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1.  EINLEITUNG 
Giandomenico Tiepolo, der vor allem durch seine satirischen Zeichnungen bekannt 
ist und meist nur als Epigone seines Vaters bezeichnet wurde - was die 
zeitgenössische Kunstwissenschaft mit Vorsicht genießt - ist Gegenstand dieser 
Arbeit. Auch wenn Domenico in der Werkstatt des Vaters aufgewachsen und 
aufgeblüht ist, so sind dennoch einige Unterschiede festzustellen, welche ihn als 
eigenständigen Künstler auszeichnen.  
Die Werke des Kreuzweges in der Chiesa di San Polo in Venedig  sollen für ein 
tieferes Auseinandersetzten mit dem jungen Künstler, seinen Vorstellungen und 
seinem Wissen dienen. Zu unterstreichen wird sein wie Domenico das religiöse Sujet 
des Kreuzweges in narrativer Sicht begreift, denn dabei handelt es sich um einen 
Themenbereich, der erst seit dem frühen 18. Jahrhundert sich stetig verbreitet hat. 
Daher wird in einem kurzen Kapitel das Ikonographische des Themas angesprochen 
werden. Dabei wird die Frage, ob Domenico von der kanonischen Form früherer 
Kreuzwegdarstellungen abweicht, zu lösen sein.  
Um den Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht zu sprengen, werden im Folgenden 
nicht alle Bilder der Via Crucis betrachtet. Grundlegend wird es sein, die 
Inszenierungsweise Domenicos hervorzuheben und diese mit früheren 
Passionsdarstellungen zu vergleichen, da der kompositionelle Aufbau der Szenen 
möglicherweise auf Vorbilder zurückzuführen ist.1 Hier spielt Giambattista eine 
wichtige Rolle, einerseits seine Funktion als Werkstattleiter und Meister und 
andererseits als Domenicos Vater. Deshalb ist es notwendig Parallelen aufzuzeigen 
und gleichzeitig Domenicos Oeuvre als erstes eigenständiges Werk zu betrachten. 
Welche Rolle die Darstellungen des Kreuzweges in seinen späteren 
Schaffensperioden einnehmen soll in weiterer Folge angesprochen werden.  
 
 
 
 
                                                           
1
 Hier wäre zu betonen, dass Domenico eine große Graphiksammlung besaß (mehrere tausend Radierungen), 
welche durchaus als Inspirationsquelle gedient haben könnte. 
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1.1. BIOGRAPHIE 
Am 30. August 1727 in Venedig geboren2, ist Domenico der älteste Sohn des 
venezianischen Künstlers Giovanni Battista Tiepolo (5. März 1696 in Venedig, † 27. 
März 1770 in Madrid) und seiner Gemahlin Cecilia Guardi. Wie der Name seiner 
Mutter bereits erahnen lässt, stammt sie von der Künstlerfamilie Guardi ab.3 Ihre 
Brüder Giovanni Antonio († 22.01.1760, Venedig) und Francesco Guardi (†1.1.1793) 
waren beide bekannte Maler. Giovanni Antonio war ein Gründungsmitglied der 
Accademia in Venedig, in die auch Giambattista Tiepolo 1756 eintrat. Dieser Hinweis 
ist insofern interessant wenn man bedenkt, dass Domenico ausschließlich bei 
seinem Vater in der Werkstatt geschult wurde.4 Nachdem sein Kreuzweg für die 
Kirche San Polo beendet worden war, begleitete er seinen Vater nach Würzburg 
(1750-1753) und sogar nach Madrid (1762-1770), wo Battista als Hofmaler angestellt 
war. Erst nachdem dieser starb, heiratete Domenico im Alter von 49 Jahren.5 Am 
3.3.1804 starb er im Alter von 77 Jahren, nach dem Fall der Republik Venedig im 
Jahre 1797.6 
1.2.  DATIERUNG 
Die Jahreszahl in der neunten Station (Abb. 9) deutet darauf hin, dass der Kreuzweg 
1747 entstanden sein muss. Man könnte annehmen, dass die Jahreszahl erst später 
hinzugefügt worden sei. In unserem Fall ist dies jedoch auszuschließen, da die zwei 
Figuren, welche sich auf dem Felsen befinden, deutlich auf diese Jahreszahl 
verweisen. Der Zeigegestus des linken Mannes oder auch der Stock des Rechten 
belegen die genaue Entstehungszeit. Zudem entsteht durch das Hinzufügen von 
Attributen, wie den Lanzenspitzen und dem Feldzeichen mit dem Adler unterhalb der 
Jahreszahl (Abb. 10),  eine Art Rahmung, welche die Richtigkeit der Zahl betont. 
Einen weiteren Hinweis zu Domenicos Alter hat dieser in der dreizehnten Station 
versteckt (Abb. 11). Rechts unten im Vordergrund ist eine Inschrift auf einem Stein 
zu sehen. Diese ist sehr schwer zu erkennen, dennoch kann man darauf „Domenico 
                                                           
2
 Lexikon der Kunst, S. 337. 
3
 Byam Shaw, 1962, S. 11. 
4
 Es ist erwiesen, dass Domenico nur bei seinem Vater ausgebildet worden ist. Mit seiner mütterlichen Familie 
der Guardi hatte er in künstlerischer Hinsicht nicht viel Kontakt. 
5
 Byam Shaw, 1962, S. 11. 
6
 1797 verlor die Adelsrepublik durch Napoléon Bonaparte ihre Selbstständigkeit. 1805 wurde Venedig an 
Österreich angegliedert. 
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Tiepolo Aetatis XX“ entziffern. Dies besagt, dass Domenico dieses Bild mit zwanzig 
Jahren gemalt hat, also noch im Jahr 1747.7 Den letzten Hinweis bietet das 
Aufstelldatum 1749, welchen ein zeitgenössischer Brief des Quadraturisten Pietro 
Visconti bestätigt.8 Da man davon ausgehen kann, dass die Bilder in einer 
chronologischen Reihenfolge entstanden sind, sind mehr als die Hälfte der Bilder 
(Vgl. Jahreszahl in der neunten Station) bereits 1747 entstanden. Wann genau der 
Auftrag erteilt wurde, ist leider nicht bekannt.  
1.3. AUFSTELLUNGSORT UND ERHALTUNGSZUSTAND 
Wie es in Venedig üblich ist müssen Bilder aufgrund der hohen Feuchtigkeit 
regelmäßig restauriert werden. Trotz der Restaurierung ist der Gesamteindruck recht 
gut. Nur bei der letzten Station treten Schwächen auf. Anscheinend war das 
Gemälde so stark beschädigt, dass die Malerei der oberen linken Ecke vollständig 
verloren gegangen ist. Leider kann man nur noch einige Einzelteile, die verschont 
geblieben sind, noch erkennen. Man hat jedoch versucht, den Gesamteindruck zu 
wahren.  
 Was die Aufhängung anbetrifft, so gibt uns der oben genannte Brief des 
Quadraturisten einen Hinweis auf „nell´Oratorio a San Polo“.9 Dementsprechend ist 
der heutige Aufstellungsort der Ursprüngliche. Aufgrund der erwähnten Feuchtigkeit 
wurden die Bilder einst in der Sakristei in der Kirche Santa Maria Gloriosa dei Frari 
aufbewahrt. Zu Beginn der 50er Jahre des 20. Jahrhunderts wurden sie aber wieder 
nach San Polo zurück gebracht. Zunächst hingen diese im Presbyterium, aber kurz 
darauf wurden sie wieder an ihren ursprünglichen Ort verlagert. Betrachtet man diese 
Aufhängungsart im Oratorium, so ist dies etwas Ungewöhnliches. Wie so oft findet 
man die Kreuzwegstationen in der Kirche verteilt, der ganze Kirchenraum ist meist 
vollständig ausgenutzt. Dies ist auf die Karfreitag-Prozession zurückzuführen. Hier 
jedoch dient das Oratorium als ein eigenständiger Raum für die Bilder, so dass sie 
nicht durch Andere durchbrochen werden. Der Kreuzweg ist hier als Einheit 
aufgestellt und die Bilder können somit ungestört in ihrer szenischen Abfolge in 
Geltung treten.   
                                                           
7
 Knox, 1980, S. 31. 
8
 Arslan, 1959, S.69. 
9
 Ebd.  
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1.4.  AUFTRAGGEBER 
George Knox, der mehrere Bücher über die Familie Tiepolo publiziert hat, weist auf 
den Kontakt zwischen der Dogenfamilie Corner und der Künstlerfamilie Tiepolo hin.10 
Seiner Meinung nach, gab Familie Corner, genauer gesagt Aloysius Corner, die Via 
Crucis in Auftrag. Auch Peter Adam zitiert in seiner Arbeit Knox und betont den 
Kontakt, indem er daran erinnert, dass schon Giambattista Tiepolo der offizielle 
Maler des Dogen Giovanni Corner war.11 Dass ein stetiger Austausch zwischen den 
beiden Familien durchaus vorhanden war und wahrscheinlich bereits in den 30ern 
des 18. Jahrhunderts zustande gekommen ist, bestätigt ebenfalls Filippo Pedrocco, 
denn dieser verweist  in seiner Monographie zu Giambattista immer wieder auf die 
Familie Corner als Auftraggeber.12 
Der Auftraggeber der Kalvarienbergdarstellung des Giambattista für die Kirche Sant´ 
Alvise war Alvise Corner, ein weiteres Mitglied der Patrizierfamilie. Knox stimmt 
Pedrocco zu und glaubt, dass die Corner den jungen Domenico ebenfalls fördern 
wollten. Spannend ist in diesem Zusammenhang ein Buch eines Corner-
Familienmitgliedes, nämlich von Flaminio Corner. 1758 veröffentlichte er sein Werk 
„Notizie storiche delle chiese e monasteri di Venezia“ in Padua.13 Es erscheint 
durchaus interessant, dass Flaminio das Oratorium und den Kreuzweg erwähnt, 
jedoch den Künstler und den Auftraggeber außen vor lässt.14 
 
 
 
 
 
 
                                                           
10
 Gealt, Knox, 1996, S. 42. 
11
 Adam, 1994, S. 7. 
12
 Pedrocco, 2003, S. 82. 
13
 Corner, 1758, S. 343. 
14
 Ebd. S. 343 f. 
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2. LITERATUR ZU GIANDOMENICO UND SEINEM KREUZWEG 
Zu Domenico und vor allem zu seinem Frühwerk der Via Crucis gibt es leider nicht 
viele Informationen. Das liegt hauptsächlich daran, dass bis zu Beginn des 
zwanzigsten Jahrhunderts Tiepolo als Kollektivnamen benutzt wurde und damit meist 
Giambattista gemeint war. Seine Söhne hingegen wurden mit ihm zusammengefasst, 
da sie als Mitarbeiter betrachtet wurden und ihre künstlerischen Fertigkeiten als 
irrelevant erachtet wurden. Demenentsprechend gab und gibt es einen gewissen 
Nachholbedarf. Auch unter den Söhnen sollte unterschieden werden: während 
Domenico vor allem durch seine signierten Radierungen und seine Gemälde als 
Genremaler anerkannt ist und in der heutigen Kunstwissenschaft als moderner Maler 
von seinem Vater unterschieden wird, bleibt Lorenzo nur wenig erforscht.  
2.1. RODOLFO PALLUCCHINI, PITTURA VENEZIANA 
Zuerst wäre Rodolfo Pallucchini zu erwähnen, der sich in seinem Band „Die 
venezianische Malerei des 18. Jahrhunderts“  (La pittura veneziana del Settecento. 
Deutsch, übertr. v. Hanna Kiel) aus dem Jahr 1960 durchaus mit Tiepolo 
auseinandersetzt, dennoch bezeichnet dieser Name wieder lediglich Giambattista. 
Domenico wird auch hier oft als Mitarbeiter gehandhabt, der zwar eigenständig 
arbeiten konnte, jedoch stets unter der Aufsicht des Vaters stand.  
Pallucchini betont bereits zu Beginn des Kapitels Giandomenico Tiepolo und seine 
satirische Ader, „dass sich seine Malerei unmöglich ohne die des Vaters denken 
lässt.“15 Im Anschluss daran spricht er von einer „bedingungslosen Annahme von 
dessen [Giambattistas] Malweise“. Als Kritik ist auch die weitere Wortwahl 
Pallucchinis zu betrachten. Aufgrund seiner „weniger erfinderischen Phantasie und 
einer geringeren darstellenden Kraft“ musste sich Domenico für den zeichnerischen 
und graphischen Ausdruck entscheiden, denn er war der dekorativen Phantasiewelt 
des Vaters nicht gewachsen. Zwar unterscheidet Pallucchini die stilistische Eigenheit 
der beiden Künstler, indem er sich auf Goethe bezieht, der bei einem Besuch der 
Villa Valmara zwischen Giambattista und seinem hohen Stil und Domenico dem 
natürlichen Stil differenzierte.16 Der hohe Stil ist für den Autor der Bessere, ohne sich 
                                                           
15
 Pallucchini, 1960, S. 249. 
16
 Ebd. S. 249. 
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dabei mit Goethe und seiner Hingabe der Natur und dem Natürlichem  auseinander-
zusetzen.  
In der Via Crucis erblickt Pallucchini einen „verfehlten Versuch“, trotz einiger 
moderner Gesichtspunkte, aber aufgrund der „etwas ungelenk schwerfällige[n] 
Darstellung“ und der „mangelnden Befähigkeit, ein dramatisch religiöses Thema zu 
behandeln“17 als lahm. Er orientiert sich an der Kritik, der Domenico bereits nach der 
Aufhängung der Bilder ausgesetzt war, indem er einen Brief aus dem Jahre 1749 
vom Architekturmaler Pietro Visconti an Gian Pietro Ligari heranzieht. Dieser Brief 
erschien 1952 von Edoardo Arslan in der Zeitschrift Rivista Archelogica dell´Antica 
Provincia e Diocesi di Como18  
„[…] l´opera non à incontrato molto benche sia ripasata tutta per la mane di suo 
Padre e diversi pezi fatti di pianta sui benchè sin oil nome del figlio come pur 
linuenzione de Pitori è gritichata per eserli li chostumi `s fatti tutte figure stranieri 
parte vistiti alla spanola, schiavoni e alter carichature che dichono che in quell tempo 
non si ritrovava tal sorte die gente ma lui à fatti perchè meglio comodono al suo 
carato […]“19 
Hier beschreibt Visconti, dass die Gemälde stark kritisiert worden sind, da die 
Eigenständigkeit Domenicos in Frage gestellt wurde. Schließlich sind die Werke von 
der Hand seines Vaters überarbeitet worden und einige Gemälde sollen sogar auf 
Giambattistas Entwürfe zurückgehen. Zudem entsprechen die fremdländischen 
Kostümierungen und die „anderen Karikaturen“ nicht der Zeit, da man „dieser Art von 
Leuten“ nicht begegnete. Visconti fügt noch hinzu, dass Domenico diese dennoch 
gemalt habe, weil sie seinen Charakter wiederspiegelten. Es ist offensichtlich, dass 
Domenicos Umsetzung befremdend auf seine Zeitgenossen gewirkt hat. Pallucchini 
scheint diese Kritik gänzlich anzunehmen, ohne dabei den Versuch zu wagen 
Giambattistas Hand von Domenicos zu unterscheiden. Schließlich würde er 
feststellen, dass die Mitarbeit des Vaters keinen Einfluss auf die Gesamtlösung 
genommen hat, da der natürliche Stil in jedem einzelnen Bild beibehalten wurde.  
 
                                                           
17
 Ebd. S. 250. 
18
 Arslan, 1952, S. 63-72. 
19
 Ebd. S. 69/70. 
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2.2. JAMES BYAM SHAW, DRAWINGS OF DOMENICO 
Als wichtiger Tiepolo-Forscher ist James Byam Shaw zu betrachten, der in seinem 
Buch The Drawings of Domenico Tiepolo, 1962, Domenicos Zeichnungen und 
Radierungen als wichtigen Faktor seiner Kunst sieht. Er bezieht sich dabei auf den 
Schweizer Kunsthistoriker Werner Weisbach, der bereits 1909 behauptete: „Wenn 
man ihm ganz gerecht werden will, muss man ihn als Graphiker beurteilen.“20 Byam 
Shaw widmet sich in diesem Werk allein den Zeichnungen und Radierungen, welche 
für die nachfolgenden Publikationen wichtig sind. 
2.3. GEORGE KNOX, CATALOGUE RAISONNÉ 
George Knox, einer der einflussreichsten Tiepolo-Forscher, beschreibt in seinem 
Werk Giambattista and Domenico Tiepolo – A Study and Catalogue Raisonné of the 
Chalk Drawings, London, 1980, auf acht Seiten die Via Crucis. Er geht auch auf die 
Kritik ein, die von Zeitgenossen ausgeübt worden ist, versucht aber die Eigenheit 
Domenicos in den Vordergrund zu rücken und lobt seinen Realismus. Denn 
schließlich handelt es sich hierbei um den ersten Kreuzweg in Venedig. Knox 
unterstreicht dies indem er betont, dass es zu der Zeit keinen vergleichbaren Zyklus 
gab, daher war Domenico gezwungen auf andere Traditionen zurückzugreifen. Knox 
beschäftigt sich hier noch etwas oberflächlich mit dem Kreuzweg und benennt nur 
einige Besonderheiten weniger Stationen. Er untersucht vielmehr die Arbeitsmethode 
des jungen Domenico und unterscheidet sie systematisch in drei Gruppen:  
- Kompositionsstudien 
- Figurenstudien 
- Detailstudien21 
Dabei stellt Knox eine starke Differenzierung zwischen Vater und Sohn fest: „Unlike 
the great frescoes and canvases, and even the altar-pieces of Giambattista, these 
paintings do not seek to create an ideal environment: they are documents to be 
studied, meditated upon privately. The picture is not laid out as a spectacle, but the 
spectator becomes an involuntary, almost a casual, witness of a scene.”22 Hier wird 
                                                           
20
 Byam Shaw, in: Berlin Jahrbuch, 1909, S. 231. 
21
 Knox, 1980, S. 33 ff 
22
 Ebd. S. 32. 
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Domenico anders als bei Pallucchini als Genremaler und bedeutender Graphiker 
präsentiert. Die angefertigten Vorstudien und Radierungen betrachtet Knox bereits 
als eigenständige Werke. Die zahlreichen Detailstudien, die Domenico in der 
Werkstatt seines Vaters angefertigt hat, dienten ihm als Orientierung für seine Bilder. 
Er übertrug sie auf die gleiche Art und Weise auf die Leinwand und stellte eine Figur 
aus mehreren Studien zusammen. Dabei kann es passieren, dass die Proportionen 
nicht ganz stimmen.23 Dass Skizzenblätter in der Werkstatt Battistas gesammelt 
wurden, wird später noch dargelegt werden. 
Wichtige Erkenntnisse in Hinblick auf die Besonderheit Domenicos birgt vor allem die 
achte Station. Knox orientiert sich an Mercedes Precerutti-Garberi, welche diese als 
Familiengalerie identifizierte.24 Als Vergleichsbeispiel betrachtet Knox ein Familien-
gemälde aus der Earl of Roseberry Collection. Leider ist diese Ausführung zu kurz 
gehalten. Er beschreibt nur die Anordnung der Personen im Bild und lässt weitere 
stilistische Punkte aus.  
2.4. GERORGE KNOX & ADELHEID M. GEALT, MASTER DRAFTSMAN 
In dem Katalog Domenico Tiepolo – Master Draftsman, herausgegeben 1996 von 
Knox und Adelheit M. Gealt, befinden sich Beiträge von Giuseppe Bergamini, 
Adriano Mariuz, Knox und Gealt. Die Autoren erwähnen zwar kurz den Kreuzweg 
und vergleichen die Entwürfe mit ausgewählten Stationen, jedoch liegt das 
Hauptmerkmal der Arbeiten eher auf Zeichnungen und Radierungen. Dennoch 
lassen sich durch das große Angebot an Bildmaterial Beispiele finden, welche auf 
Domenico hinweisen. So kann man bestimmte Motive wie die aus dem Felsen 
wachsende Tanne aus der neunten Station in dem einige Jahre später entstandenem 
Bild Davids Triumph25 (Udine, Oratorio della Purità) oder das palladianische 
Architekturmotiv aus der ersten Station in der Zeichnung aus dem Jahr 1753 
Rückkehr des verlorenen Sohnes26 wiederfinden. Auf diese motivischen 
Übereinstimmungen wird in einem kleinen Exkurs noch eingegangen werden. 
 
                                                           
23
 Ebd. S. 34; Byam Shaw, 1962, S. 16. 
24
 Precerutti-Garberi, 1964, S. 246-59. 
25
 Gealt, Knox, 1996, S. 15. 
26
 Ebd., S. 69. 
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2.5. GEORGE KNOX & ADELHEID M. GEALT, A NEW TESTAMENT 
Das Buch Domenico Tiepolo – A New Testament, aus dem Jahr 2006 
herausgegeben von Gealt und Knox, widmet sich allein testamentarischen 
Zeichnungen des Künstlers, die zwischen 1786 und 1790 entstanden sind. Es fällt 
schon beim Durchblättern auf, dass der Künstler bestimmte Motive wiederholt, wie 
beispielsweise die Tiberiusbüste und die hängende Laterne der zweiten Station. 
Diese Motive sind wichtige Bestandteile der vierzig Jahre älteren zweiten Station der 
Via Crucis und kommen nun in der Dornenkrönung27 vor. Diese motivischen 
Wiederholungen erinnern an die Thesen Byam Shaws (1962) und Knox´ (1980). Vor 
allem Knox´ Einordnung der Studien in drei Hauptkategorien, lässt erahnen, dass 
Domenico diese Skizzen aufbewahrte um sie immer wieder in neuen Bildern, 
Radierungen und Zeichnungen einzubauen. 
Hervorzuheben sind in diesem Ausstellungskatalog die vierzehn Stationen, welche in 
Anlehnung an den Kreuzweg in San Polo entstanden sind. “Clearly proud of his 
youthful accomplishments as the first Venetian painter to produce a fourteen-station 
cycle in Venice in 1747 for the church San Polo, Domenico added a separate chapter 
on the Fourteen Stations to his New Testament that recall but deliberately alter his 
earlier interpretations.”28 Wie man bemerkt, hat Domenico sich an seinem Frühwerk 
orientiert und dieses weiterentwickelt. Zwar findet man sehr viele Parallelen, vor 
allem im stilistischen Vergleich, doch die Kompositionen haben sich nun verändert.  
2.6. ADRIANO MARIUZ, MONOGRAPHIE 
Die erste und einzige Monographie zu Giandomenico Tiepolo bisweilen schrieb 
Adriano Mariuz 1971. Der Band beschreibt Domenicos Werdegang und widmet einer 
Lebensetappe jeweils ein Kapitel, wie beispielsweise der Arbeit in Würzburg oder 
den ersten Karnevalsszenen. Dabei verweist der Autor auf die Darstellungsweise des 
Künstlers:  
„E´ uno spazio traballante, sconesso, che si disarticola, sulla trama delle quattordici 
Stazioni, in una sequenza di momenti successivi; l´insieme assume quasi un 
carattere di <<réportage>>, di cronaca che registra i fatti in coincidenza con il loro 
                                                           
27
 Gealt, Knox, 2006, S. 471. 
28
 Ebd. S. 512. 
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svolgersi. Alla misura certe del palcoscenico prospettico subentra quindi una mobilità 
di rappresentazione quasi cinematografica, con i suoi nitidi prima piani e repente 
lontananze: lo spazio-luce, che in Giambattista costituisce un <<a priori>> della 
visione e subordina a sè ogni particolare (esso rappresenta ancora la dimensione 
oggettiva del <<verosimile universal>> nel cui ambito le immagini si riscatano dalla 
contingenza, fino a farsi veicoli di idée, cioè allegorie), si schematizza, risolvendosi 
nella ralezione arbitraria che l´attenzione stabilisce fra le diverse immagini 
percepite.”29  
Hier beschreibt Mariuz den Unterschied zwischen Giambattista und Giandomenico 
und bezeichnet den Sohn als Realisten, besser gesagt, als Genremaler, der den 
Kreuzweg als Reportage zeigen möchte und die Inszenierung dessen als filmische 
Darstellung mit klaren Nahaufnahmen und besonderer Lichtführung versteht. Man 
merkt, dass der Autor sich mit dem Künstler und seiner Eigenart auseinandergesetzt 
hat und ihn mit zeitgenössischen Medien (z.B. Film) in Verbindung bringt. Mariuz 
geht zwar nicht auf die einzelnen Stationen ein, liefert jedoch einen modernen 
Ansatz.   
2.7. PETER ADAM, KREUZWEGSTATIONEN VON SAN POLO 
Als letztes soll hier noch auf die Diplomarbeit Die Kreuzwegstationen von Domenico 
Tiepolo für S. Polo in Venedig aus dem Jahr 1994 von Peter Adam eingegangen 
werden, da diese Arbeit allein der Via Crucis gewidmet ist. 
Der Autor beschäftigt sich mit jeder Station einzeln und fasst die wichtigsten 
Informationen der Bilder kurz und prägnant zusammen. Dabei verwendet er auch die 
hier vorgestellte Literatur. Die Analyse folgt erst im Anschluss an die 
Bildbeschreibung und betrifft nicht jede Station, vielmehr versucht der Autor die 
Eigenheit des Künstlers anhand von stilistischen und kompositorischen Aspekten zu 
verdeutlichen. Dabei stellt er fest, dass „der gesamte malerische Vortrag Domenicos 
[ist] von einer frappanten Uneinheitlichkeit bestimmt [ist], die s[m]eines Erachtens nur 
darauf zurückgeführt werden kann, dass der junge Künstler noch nicht wirklich im 
Stande war, seine Ideen technisch umzusetzen; zu groß scheint sein Vorhaben 
                                                           
29
 Mariuz, 1971, S. 22. 
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gewesen zu sein, aus den unterschiedlichen Traditionen seine Position zu 
bestimmen und umzusetzen.“30  
Adam bemängelt beispielsweise die Kontrastsetzung in der zweiten Station, indem er 
zu Recht betont, dass der Schatten im Torbogen schärfer wiedergegeben ist als die 
Tiberiusbüste am vorderen Mauerbereich. Diego Velázquez (1599 – 1660) jedoch 
hat bereits 1628 in seinem Gemälde Der Triumph des Bacchus („Los Borrachos“)31 
mit der Kontrastsetzung gespielt: die Figuren im Bildzentrum sind nämlich viel 
schärfer wiedergegeben, als jene am Bildrand. Dies ist auf die Eigenheit des Auges 
zurückzuführen. Hier soll die Sichtweise des Menschen in das Bild übertragen 
werden, sodass der Punkt, den man sich anschaut schärfer wiedergegeben ist als 
das Umliegende. Dies stellt einen stärkeren Bezug zum Betrachter her, da sein Blick 
vom Künstler so gelenkt werden kann. Vergleicht man das mit der zweiten Station, 
erkennt man, dass der Junge, der das INRI-Schild trägt, ebenfalls unscharf ist, sowie 
auch die Hand Christi. Der Kontrastpunkt befindet sich eher auf den Händen des 
Mannes im Gefolge, der mit der Rute zum Schlag ausholt. Ich denke, dass Domenico 
versucht hat durch derartige künstlerische Mittel nicht nur seine Eigenheit zum 
Ausdruck zu bringen, sondern das vorliegende Thema, welches eigentlich zur 
Andacht dient, als Genre aufzufassen. Durch diese Kontrastsetzung, entfernt sich 
Domenico von der Phantasiewelt und dem hohen Stil seines Vaters, also der 
venezianischen Tradition und beschreitet einen neuen Weg, der ihn zur 
Unmittelbarkeit und einer neuen Perspektive der Betrachtung führt. Nach Möglichkeit 
sollte man Domenicos Bilder als Ganzes, als Einheit betrachten und es nicht in 
Einzelteile zerstückeln.  
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 Adam, 1994, S. 51. 
31
 Madrid, Museo del Prado. 
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3.  EINFÜHRUNG IN DIE GESCHICHTE DER KREUZWEGSTATIONEN 
An dieser Stelle ist es wichtig zu betonen, dass es sich bei den Kreuzwegstationen 
Domenicos um den ersten Kreuzwegzyklus in Venedig handelt. Dieser Punkt ist 
insofern interessant, wenn man bedenkt, dass der 14-Stationen-Typus erst durch 
Papst Clemens XII. im Jahr 1731 mit seinem Breve als kanonisch anerkannt und 
zusätzlich mit Ablässen bedacht wurde. Die Frage, die sich hier nun stellt, lautet: auf 
welche Darstellungstradition greift Domenico zurück und wie sieht in dieser Hinsicht 
die Entwicklung der Kreuzwegdarstellungen aus? 
Eine ausführliche Darstellung dieser Thematik ist im Internetlexikon Wikipedia 
nachzulesen. Einen guten Überblick bietet auch das Lexikon der christlichen 
Ikonographie (LCI). An dieser Stelle soll der Sachverhalt kurz zusammengefasst 
werden. 
Zunächst einmal müssen die Voraussetzungen der Entwicklung des Kreuzweges 
untersucht werden. 
Im Grunde ist der Kreuzweg (lat. via dolorosa, d.h. schmerzensreiche Straße) der 
Stationsweg in Jerusalem, von dem man annimmt, dass ihn Christus mit dem Kreuz 
gegangen ist. Diesen versuchten Pilger meist identisch in ihrer Heimat 
nachzuahmen, d.h. sie versuchten „die Passionsereignisse Jesu in einem „neuen 
Jerusalem“ nachzugestalten, um der religiösen Compassio örtliche Anschaulichkeit 
zu geben.“32 So konnten auch andere inländische Gläubige den Leidensweg Jesu 
nachvollziehen.  
Diese Art von Frömmigkeit wird von verschiedener Passionsliteratur ins Leben 
gerufen. Erst im 13. Jahrhundert entstehen durch die Kreuzzüge die ersten 
Andachtsbilder33 und im 14. Jahrhundert werden Prozessionen für Pilger in 
Jerusalem eingeführt.34 Zu Beginn handelte es sich nur um einen Zwei-Bild-Zyklus 
mit der Darstellung der Verurteilung und der Kreuzigung. Peu à peu wurden weitere 
Stationen angeschlossen. 
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  LCI, 2004, S. 654. 
33
  Ebd. 
34
  Wikipedia, Kreuzweg. 12.4.2011, 16:00 h  
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Im 15. Jahrhundert werden die Szenen des Kreuzweges als „Stationen“ bezeichnet. 
Der Begriff bezieht sich nicht auf den historischen Ort Jerusalem, sondern auf die 
sieben Hauptkirchen Roms, welche den Passionsweg symbolisieren. Diese werden 
ebenfalls als die „sieben Fälle Christi“ bezeichnet. Die sieben Stationskirchen 
unterteilten also den Kreuzweg in sieben Stationen.35 Der zwölf-Stationen-Zyklus 
wird bis ca. 1590 zur Regel. 1625 fügte der spanische Franziskaner Antonius Daza 
zwei weitere Darstellungen hinzu, nämlich die Kreuzabnahme und die Grablegung. 
Erst nachdem der spanische Franziskaner Leonhard von Porto Maurizio36 (1676-
1751)  eine Anleitung zum Beten für die Passionsfeier zu Karfreitag entwickelt hatte, 
wurde dies als kanonisch anerkannt und somit zur Regel. Zunächst hat man 
Holzkreuze als Symbol für die einzelnen Stationen benutzt, welche durch bildliche 
Darstellungen ersetzt worden sind.  
Entscheidend für die Entwicklung des Kreuzweges war das Gebetbuch des 
„`würdigen´ priester ghenaemt heer Bethlem“37 von 1471, welches Einfluss auf 
weitere Theologen wie den Karmeliter Jan Paschasius´ (Peregrinatio spiritualis von 
1563) und den Priester Christian Adrian Cruys, genannt Adrichomius, (Jerusalem 
sicit Christi tempore floruit von 1584)38 ausgeübt hatte. 
Weitere Passions- und Gebetsbücher, wie die Passiologia des Franziskaners 
Simeon Mänhard von 1674 (1. Auflage, 1639) oder die Crux Perpetua (dt. Version: 
Via Crucis – seit der Inkarnation), ein Werk des flämischen Asketen Jodocus Andries 
SJ (1588-1658),39 von 1648, trugen zur Verbreitung dieser Thematik bei.40 Auch im 
18. Jahrhundert war dies ein beliebtes Sujet. Die Augsburger Stecher Gottfried 
Bernhard Götz (1708-1774) und Joseph Wolfgang Xaver Klauber (1740-1813) 
veröffentlichten gleich mehrere Passionsbücher.41 Hierbei wäre das Wiener 
                                                           
35
 1. Christus trägt das Kreuz, 2. Erster Fall unter dem Kreuz, 3. Begegnung mit der Mutter, 4. Zweiter Fall, 5. 
Veronika reicht das Schweißtuch, 6. Dritter Fall, 7. Grablegung. 
36
 Leonhard wurde 1796 selig und 1867 heiliggesprochen; 1927 wurde er von Papst Pius XI. zum Patron der 
Volksmissionare ernannt. 
37
 Slecht, R., von Lichtenstein, U., 1977, Sp. 836; Vermutung, da Sixtus IV erwähnt wird. 
38
 Talarico, Marco, 2003, S. 57. 
39
 Jürgensen, Renate, 2002, S. 369;  Kramer, Ernst, 1957, S. 21; Eckmann, 1968, Abb. 5b. 
40
 Eckmann, 1968, S. 33. 
41
 Ebd. S. 34. 
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Kreuzwegbuch von 1769 des Künstlers Götz zu nennen, welches auf andere 
Künstler weiter wirkte.42 
Hervorzuheben ist, dass es sich bei den Erzählbildern auch um Andachtsbilder 
handelt43, welche die Erfahrbarkeit des Gläubigen in den Vordergrund stellen44 und 
die Vergegenwärtigung der Leiden Jesu betonen. Der Gläubige wird angeregt mit 
Christus mitzufühlen und mitzuleiden (lat. compassio). Mitleid stellt in diesem 
Zusammenhang den Grundstein für Barmherzigkeit dar und ist daher Gegenstand 
der Nächstenliebe.45 Wir werden im Laufe unserer Untersuchung sehen, welche Rolle 
dies für Domenico spielt und wie er diesen Anforderungen gerecht zu werden 
versucht. 
Wie bereits angedeutet, ist die Aufhängungsweise mit der Passionsfeier streng 
verkoppelt. Um die Prozession verfolgen zu können, wurden die Stationen im 
gesamten Kirchenraum, meist in den Seitenschiffen oder an den Pfeilern, verteilt. Die 
Aufhängungsart in der Chiesa di San Polo weicht von diesem Schema ab. Um die 
Werke als Einheit, ohne dass Ablenkung durch andere Bilder und Kultobjekte 
bestünde, betrachten zu können, hat man die Stationen im Oratorium untergebracht, 
wo sie in ihrem seriellen Erzählkontinuum ungestört wirken können.  
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                           
42
 Ebd. Abb. 8a und 8b. 
43
 Belting, 1981, S. 14. 
44
 Eckmann, 1968, S. 16. 
45
 Wikipedia. Mitleid. 12.04.2011, 16:38h Anmerkung: siehe Abschnitt Christlich-Mittelalterliche-Philosophie.  
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3.1. DARSTELLUNGSTRADITION EINZELNER STATIONEN 
Wie bereits erwähnt, liegt der Ursprung der Kreuzwegdarstellungen in 
Passionsdarstellungen.46 Bereits im 15. Jahrhundert waren diese sehr stark 
verbreitet. Hier wären Dürer und Schongauer zu nennen. Die Kleine Geschichte des 
Kreuzweges von Notker Eckmann beschäftigt sich ausführlich mit den Ursprüngen 
dieser Darstellungen. Der Autor beschreibt die einzelnen Stationen.47 Es sollen nun 
einzelne Stationen kurz beschrieben werden, um einen Überblick über die 
Darstellungstraditionen zu erhalten.  
3.2. ZU DEN STATIONEN 
Station I. 
Verurteilung Jesu durch Pilatus.  
Mk. 15, 1-15, Mt. 27, 11-26, Joh. 18, 28-19, 16a, Lk. 23, 1-5, 13-25. 
Das Motiv, worauf sich Domenico stützt, zeigt Christus als Ecce homo.48 Der Ausruf 
des Pilatus: Seht! Da ist der Mensch!49 kommt im Johannesevangelium vor. Nur 
Lukas weicht von dieser Erzählform ab.50 In seiner Ausführung findet die Verspottung 
durch Herodes statt.51 
Das früheste Beispiel dieser Begebenheit ist uns unter dem Titel Christus vor Pilatus 
(Abb. 18) aus dem Codex Graecus Purpureus Rossanensis (3. V. 6. Jh.) bekannt.  
Das nächste prominente Beispiel (Abb. 19) stammt aus dem ottonischen Codex 
Egberti (2. Hl. 10. Jh.). Es zeigt die Verspottung Christi. Seit dem 15. Jahrhundert 
werden die Ecce-homo-Darstellungen häufiger. 
Seit dem 15. Jahrhundert werden Ecce-homo-Darstellungen häufiger. 
                                                           
46
 Eckmann, 1968, S. 16. 
47
 An dieser Stelle muss die Schwierigkeit betont werden passende Literatur zu frühen Kreuzwegdarstellungen 
zu finden. Aufgrund des Mangels besteht ein großer Nachholbedarf hinsichtlich der Tradition solcher 
Darstellungen und ihrer Entwicklung ab dem frühen 18. Jahrhundert. 
48
 RDK, Bd. 4, Sp. 674. 
49
 Joh. 19, 5.; LCI, 2004, Bd. 1, S. 557. 
50
 Lk. 23,6-12. 
51
 Lk. 23, 12. 
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Hieronymus Bosch (Abb. 20) zeigt in seinem Werk (Frankfurt/Main, Städel) von 
1480/85 einen dornengekrönten Christus mit einem blauen Prunkmantel und weicht 
damit vom roten Königsmantel ab.  
Im Hinblick auf Giandomenico Tiepolo sind die druckgraphischen Ecce Homo 
Versionen von besonderem Interesse. Erinnert sei an Schongauers (Abb. 21) Ecce-
homo-Darstellung von 1470/1490, an Dürers Versionen in der großen (Abb. 22) und 
in der kleinen Passion (Abb. 23), sowie an jene von der Kupferstichpassion (Abb. 
24). Von größerem Interesse in Hinblick auf Giandomenico ist die früheste der Ecce 
Homo-Radierungen Rembrandts aus dem Jahr 1635 (Abb. 25 a).52 
Diese Beispiele sollen die Entwicklung der Darstellungstradition in ihren Grundzügen 
festhalten. Weitere Werke werden im Folgenden mit der ersten Station von 
Domenico verglichen und daher auch ausführlicher besprochen.  
Station II. 
Jesus nimmt das Kreuz auf seine Schultern 
Joh. 19, 16b-17.  
Diese Szene wurde in früheren Passionszyklen nicht dargestellt, da sie in den 
Evangelien nicht vorkommt.53 Nur Johannes erwähnt kurz, dass Jesus das Kreuz 
nahm und es auf die Schädelhöhe trug. Es finden sich in den frühen Darstellungen 
kaum Beispiele, in denen Christus das Kreuz soeben auf seine Schultern nimmt, 
denn er ist meist schon kreuztragend gezeigt. Bei der frühesten Darstellung handelt 
es sich um das Elfenbeinrelief im British Museum um 420/430 (Abb. 26).  
Einige Künstler orientieren sich an der Darstellung der Kreuztragung, wie auch in der 
zweiten Station Domenicos. Christus trägt das Kreuz aus den Stadttoren hinaus und 
wird von einer Menschenmenge begleitet. Es ist zu vermuten, dass dies auf die 
längere Darstellungstradition der Kreuztragung zurückzuführen ist. Hierbei wären 
Duccios Maestà (Abb. 27), Giottos Kreuztragung aus der Cappella degli Scrovegni 
(Abb. 28) und die Kreuztragung aus den Très Riches Heures de Duc de Berry (Abb. 
29) der Brüder Limburg zu nennen. 
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 Siehe auch Abb. 25 b. 
53
 Eckmann, 1968, S. 17. 
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Da Domenicos Zyklus zu den frühesten Kreuzwegstationen zählt und er sich an dem 
Typus der Kreuztragung orientiert, könnte man vermuten, dass diese Bildform im 
Kreuzweg übernommen worden ist. Es gibt aber, wie wir bei den Bildbeschreibungen 
sehen werden, auch andere Gestaltungsmöglichkeiten. 
Station III. 
Jesus fällt zum ersten Mal unter dem Kreuz  
Diese Szene wird in den Evangelien nicht erwähnt. Man kann davon ausgehen, dass 
für die Entstehung dieser Szene legendenhafte Ausschmückungen der 
Passionsberichte ausschlaggebend sind. Im Spätmittelalter tauchen Darstellungen 
auf, welche die sieben Fälle54 (von der Gefangennahme bis zur Kreuzigung) 
thematisieren. Sie gelten als Vorläufer für die betreffende Station.55 Im 15. 
Jahrhundert waren sie noch unabhängig vom Kreuzweg, im 17. Jahrhundert wurden 
dann einzelne Fälle (insgesamt drei) in den Kreuzweg integriert.56 
Eine der frühesten Beispiele, der Einblattholzschnitt (Abb. 30) aus der Albertina, 
(1490-1500) zeigt die sieben Fälle Christi.57 Für unsere Betrachtung ist der 5. Fall auf 
diesem Einblattholzschnitt von besonderem Interesse: Christus fällt unter das Kreuz. 
Aber es gibt noch andere frühe Beispiele für das Niederfallen Jesu. Hierbei sind 
Hans Memlings Kreuztragung (Abb. 31, Detail) aus der Passion Christi von 1470 
(Galleria Sabauda, Turin)  die Radierung des Meisters des Hausbuches (Amsterdam, 
Rijksprentenkabinet) von 1480 (Abb. 32) zu erwähnen. 
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 RDK, Bd. 6, Sp. 1366 ff 
55
 Kramer, 1957, S. 17. 
56
 „Seit dem späten 15. Jh. sind Darstellungen der sieben F. bekannt (1). In der Folgezeit entstanden weitere 
Fassungen des Themas, wobei andere Szenen berücksichtigt wurden (2—4). Da die Beispiele oft künstlerisch 
anspruchslos sind und daher, wenn überhaupt, in der Literatur meist nur kursorisch erwähnt werden, kann zum 
gegenwärtigen Zeitpunkt kein Überblick über Dichte und Verbreitung der sieben F. gegeben werden.“ RDK, Bd. 
6, Sp. 1367. 
57
 RDK, Bd. 6, Sp. 1368, Sieben Fälle Jesu, Einblattholzschnitt, Albertina Wien, Nürnberger Arbeit von 1490—
1500 „der älteste bisher bekannte literarische Beleg findet sich in dem Werk „Dit is der Berch van Calvarien“, 
Leiden 1520: [3] S. 352f.). Er stellt folgende Themen zusammen: 1) Christus fällt auf dem Weg vom Ölberg nach 
Jerusalem in den Bach Kedron; 2) Christus fällt auf dem Weg von Herodes zu Pilatus; 3) er fällt auf der Treppe 
vor dem Haus des Pilatus; 4) er fällt, losgebunden, nach der Geißelung zu Boden; 5) er fällt unter dem Kreuz; 6) 
er wird auf das Kreuz niedergeworfen; 7) das Kreuz, an das Christus genagelt ist, fällt in das Loch, in das es 
eingepfählt werden soll. Das Blatt trägt die Überschrift: „O mensch betracht dy siben vell Cristi und dy siben 
hertzenlaydt marie“ und fügt jeder Szene im Hintergrund die Mater dolorosa und Johannes bei (das ist, sofern 
nicht eigens vermerkt, auch bei den im folgenden genannten Beispielen der Fall). Die Folge wird abgeschlossen 
durch eine Darstellung der Gregorsmesse.“; siehe auch: Marrow, James, 1979, S.131. 
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In der Folge lassen sich zahlreiche Beispiele für das Niederfallen Christi finden. 
Adam Kraft kombiniert in seinem 7-Stationen-Kreuzweg (Abb. 33) den Fall Christi mit 
der Begegnung mit den weinenden Frauen. Auch Dürer verbindet in seiner großen 
Passion (Abb. 34) von 1498/99 und in der kleinen Passion (Abb. 35) von 1509 den 
Fall Christi mit der Darstellung der Veronika. 
So wie bei Kraft und Dürer werden die meisten Darstellungen des Niederfallens 
Christi mit weiteren Stationen (Begegnung mit Veronika oder mit der Mutter, Trösten 
der weinenden Frauen, Simon von Zyrene) zusammengefasst. Dies ändert sich erst 
bei dem 14-Stationen-Typus. Die Fälle unter dem Kreuz entwickeln sich zu einer 
eigenständigen Darstellung und sind dort vom übrigen Geschehen separiert. 
Station IV. 
Jesus begegnet seiner Mutter  
Diese Szene kommt nicht in den Evangelien vor, dennoch reicht die 
Darstellungstradition in die 2. Hälfte des 12. Jahrhunderts zurück. Der Hauptgedanke 
ist die Madonna als Miterlöserin zu präsentieren, denn schließlich tritt sie die 
Leidensnachfolge Christi an. Bezeichnend ist, dass die Madonna nun als mater 
dolorosa erscheint. Die Passionsspiele im Mittelalter hatten besonderen Einfluss auf 
diese Form der Darstellung.58 Zuvor wurde Maria gelegentlich in das Gefolge 
integriert.59 Nun deutet sich eine neue Bildform an, in der Maria nicht mehr das 
narrativ füllende Element ist. 
Duccios Kreuztragung (Maestà, Rückseite, Museo dell´Opera del Duomo, Siena) um 
1308-1311 (Abb. 27) zeigt einen intensiven Blickkontakt zwischen Jesus und seiner 
Mutter, was die „compassio Mariae“ besonders betont. In diese Darstellungstradition 
ordnen sich Pietro Lorenzetti (Abb. 36) und Simone Martini (Abb. 37) ein.60 
Im Relief der Nordtür am Baptisterium in Florenz von Lorenzo Ghiberti von 1404-
1424 (Abb. 38) wird die Madonna als Gegenspielerin Christi von Staffagefiguren 
umgeben, sodass sie einen besonderen Stellenwert im Bild erhält. 
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 LCI, Bd. 2., Sp. 651. 
59
 Siehe auch: Giotto, Domenico St. II., Dürer kl. Passion, 
60
 Siehe auch: Kreuztragung, Giovanni di Paolo, um 1430 aus: Italian Paintings 1250-1450 in the G. Johnson 
Collection and the Philadelphia Museum of Art, Philadelphia, 2004, S. 171. 
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Der enge Blickkontakt zwischen Maria und Jesus, welcher die Begegnung 
verinnerlicht, wird nördlich der Alpen wieder aufgenommen, so auch bei der 
Kreuztragung des Meisters der Karlsruher Passion (Abb. 39) von ca. 1450 und in 
Dürers Tafeln Die sieben Schmerzen Mariä von 1496-1498 (Abb. 40) in Dresden.  
Im Kreuzweg wird die Madonna zum Gegenüber Christi und erhält schließlich im 
Kreuzweg eine eigene Episode.  
Station V. 
Simon von Zyrene hilft Jesus das Kreuz tragen. 
Lk. 23, 26, Vgl. Mt. 27,27, Mk. 12,21. 
Dabei handelt es sich um ein Motiv, das schon seit dem Frühchristentum vorkommt. 
In einigen Darstellungen trägt Simon das Kreuz allein. Er gilt dabei „als symbolische 
Gestalt für die Heidenvölker“.61 
Die früheste Darstellung in San Apollinare Nuovo, in Ravenna (Abb.41) aus dem 6. 
Jahrhundert, zeigt Simon, der das Kreuz allein trägt. 
In der Buchmalerei des 11 Jahrhunderts wären der Goldene Evangeliar von 
Echternach (Abb. 42) um 1020-1030 in Nürnberg, das Perikopenbuch Heinrichs III. 
(Abb. 43) um 1039-1043 in Bremen und der Goldene Evangeliar Heinrichs III. (Abb. 
44) um 1043-1046, im Escorial zu nennen. 
Erst im Mittelalter überwiegt die Darstellung des gemeinsamen Tragens. So etwa 
auch bei Hans Multschers Kreuztragung von 1437 (Abb. 45) und jener von Derick 
Baegert, (Abb. 46) 2. Hälfte des 15. Jh.. Martin Schongauers Darstellung vom 
Dominikaner-Altar (Abb. 47) datiert zwischen 1480-1490 und Hans Holbeins 
Kreuztragung der Grauen Passion (Abb. 48) von 1494-1500 schließen sich dieser 
Tradition an. 
In Paolo Veroneses Darstellung (Abb. 49) hingegen (Dresden, Gemäldegalerie Alte 
Meister, ca. 1571) ist Simon mit Christus, von den Nebenfiguren leicht isoliert, zentral 
in der Bildmitte positioniert.  
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 LCI, Bd.2, Sp. 649. 
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Kombiniert der Künstler die Hilfe Simons mit einer weiteren Darstellung (Begegnung 
mit Veronika, Fall Christi, etc.), so wird er meist in den Hintergrund zurückgedrängt 
und dient eher als Füllfigur. Durch den Kreuzweg erhält dieses Motiv mehr 
Bedeutung und wird in einer eigenen Station wiedergegeben. 
Station VI. 
Acta Pilati. Caput VII. 
Veronika reicht Jesus das Schweißtuch. 
Diese Darstellung kommt in den kanonischen Evangelien nicht vor, sondern 
entstammt dem apokryphen Nikodemusevangelium, besser bekannt als acta pilati. 
Schon im sechsten Jahrhundert entsteht die Legende, eine Frau habe „ein gemaltes 
Tuchbild Christi nach Rom gebracht und damit den Kaiser Tiberius von schwerer 
Krankheit erlöst.“62 Seit dem zwölften Jahrhundert gibt es Darstellungen mit Veronika 
und dem Schweißtuch (Sudarium).63 Im fünfzehnten Jahrhundert schließlich erlangt 
dieses Motiv durch die Passionsspiele einen Höhepunkt an Popularität64  und wird in 
den Kreuzweg aufgenommen.  
An dieser Stelle wären Schongauers Kreuztragung (Abb. 50) von 1475/1480, Dürers 
Blatt der großen Passion von 1498/99 (Abb. 34) und die Version aus der kleinen 
Passion von 1509 (Abb. 35) zu nennen. 
In einigen Beispielen gehört Veronika dem Umkreis der Frauen um Jesus an, daher 
wird sie meist auch als eine der klagenden Frauen identifiziert,65 so auch in Jacopo 
Bassanos Darstellung (Abb. 51), um 1540 (London, National Gallery).  
Station VII. 
Jesus fällt zum zweiten Mal unter dem Kreuz  
Vergleiche Station III. und die Bemerkungen dazu. 
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Station VIII. 
Jesus begegnet den weinenden Frauen.  
Lk. 23, 27-3166 
Hierbei steht das Erbarmen Jesu im Vordergrund.  
Die früheste uns bekannte Darstellung der weinenden Frauen (Abb. 52) findet man 
am Tafelkreuz von 1138 in der Kirche S. Maria Assunta in Sarzana, Ligurien. 
Oft werden nur die klagenden Frauen als Teil des Gefolges gezeigt, wie bei Simone 
Martini (Abb. 37). Auch Dürer nutzt in seinem Entwurf (Abb. 53) von 1520 (Florenz, 
Uffizien) die klagenden Frauen als narratives Füllelement. In der Darstellung von 
Pieter Brueghel d. Ä., um 1564, aus dem Kunsthistorischen Museum Wien (Abb. 54) 
nehmen die klagenden Frauen ebenfalls eine sekundäre Rolle ein. 
Erst mit dem Kreuzweg erlangen sie an Bedeutung. Adam Kraft (Abb. 33) 
beispielsweise kombiniert die trauernden Frauen mit dem ersten Fall unter dem 
Kreuz (siehe Station III.).  
Station IX. 
Jesus fällt zum dritten Mal unter das Kreuz  
Siehe Bemerkung zu Station III. 
Station X. 
Jesus wird seiner Kleider beraubt.  
Mk. 15,24, Mt. 27, 33-36, Lk. 23, 24, Joh. 19, 23-24.  
Die Entkleidung kommt nicht in den Evangelien vor, sondern wird höchstens durch 
die Verlosung der Kleidung angedeutet.67 Lediglich in dem apokryphen 
Nikodemusevangelium wird die Entkleidung kurz beschrieben.68  
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 Lk. 23, 27: Es folgte eine große Menschenmenge, darunter auch Frauen, die um ihn klagten und weinten. 
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Die Entkleidung vor der Kreuzigung ist ein beliebtes Darstellungsmotiv im 
Mittelalter69 und veranschaulicht die Schmach, welche Christus erlitten hatte. Seine 
Mutter bricht angesichts dieser Demütigung zusammen.70  
Die Entkleidungsszene einer in Bologna oder Padua illustrierten Bibel von 1260 
(Abb. 55) zeigt einen ruhigen Jesus, der sein Gewand kopfüber auszieht und mit 
einem Lendentuch bekleidet ist.  
Erst im Laufe der Zeit wurden Schergen in die Szene eingefügt. Zunächst steht auch 
weiterhin die Freiwilligkeit Christi im Vordergrund. So auch in einer Darstellung (Abb. 
56) aus Perugia, Ende 13. Jahrhundert.  
Auf dem Polyptychon-Fragment (Abb. 57) eines bolognesischen Meisters aus dem 
14. Jahrhundert, ist die Madonna während der Entkleidung anwesend, wie auch in 
Les Grandes Heures du Duc de Berry (Abb. 58) um 1409.  
In der Karlsruher Passion (Abb. 59, Detail) von Hans Hirtz von 1450 wird Christus 
seiner Kleider mit Gewalt beraubt, während die Madonna mit einem Leinentuch die 
Blöße bedeckt.  
El Grecos berühmtes Bild (Abb. 60) von 1590-1600 (Toledo, Kathedrale, Sakristei) 
zeigt eine dramatische Darstellung, wobei die Freiwilligkeit durch den meditativen 
Blick Jesu und die Brutalität durch den Schergen, der nach dem Gewand greift, 
hervorgehoben wird.  
Station XI. 
Christus wird an das Kreuz genagelt. 
Mk. 15, 22-27, Mt. 27, 37-39, Lk. 23, 33, Joh. 19, 18-19. 
Die Kreuzannagelung ist ab dem 11. Jahrhundert ein beliebtes Sujet in Byzanz, 
wobei es verschiedene Darstellungsformen gibt. Ein Beispiel für den stehenden 
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Typus stammt aus dem Theodorus-Psalter (Abb. 61).71 In Italien wurde das Motiv der 
Kreuzannagelung weiterentwickelt.72 Ab dem 13. Jahrhundert verbreitet sich der 
liegende Typus nördlich der Alpen. Die älteste uns bekannte Version findet man im 
Barberini-Psalter (Abb. 62).73 
In den Très Belles Heures der Brüder Limburg (Abb. 63) um 1411-1418 werden 
neben Christus aber auch die beiden Schächer präsentiert.  
Bei Dürer finden sich Beispiele für die Kreuzannagelung in den Dresdner Tafeln 
(Abb. 64) mit den Sieben Schmerzen Mariä von 1496-1498 und in der kleinen 
Passion (Abb. 65). 
Station XII. 
Jesus stirbt am Kreuz. 
Mk. 15,33-41, Mt. 27,45-50, Lk. 23,44-49, Joh. 19, 25-30. 
Diese Station hat eine so reiche Darstellungstradition, dass eine ausführliche 
Zusammenschau eher kontraproduktiv wäre. 
Station XIII. 
Jesus wird vom Kreuz genommen und in den Schoß seiner Mutter gelegt / Die 
Kreuzabnahme. 
Mk. 15, 42-46, Mt. 27, 57-58, Lk. 23, 50-53, Joh. 19, 38. 
Dieses Sujet kommt schon seit dem 9. Jahrhundert vor.74 Wie in den Evangelien 
geschildert wird der Leichnam durch Josef von Arimathäa und Nikodemus vom Kreuz 
genommen.  
Im schon erwähnten Egbert-Codex (Abb. 66), um 980, wird Christus nur durch 
Joseph und Nikodemus gehalten. Es sind keine weiteren Figuren im Bild.  
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In der Miniatur der Kreuzabnahme aus Göttingen (Abb. 67), um 975 und auch in 
jener des Sakramentars aus Fulda (Abb. 68), um 1020, ist lediglich Nikodemus 
dargestellt. 
In der sienesischen Malerei wird die Kreuzabnahme meist mehr- bis vielfigurig 
dargestellt. Vgl. Simone Martini mit seiner Kreuzabnahme (Abb. 69) von 1320 
(Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen).  
Zwei bedeutende Beispiele für monumentale Versionen der Kreuzabnahme finden 
sich bei Rogier van der Weyden (Abb. 70) um 1440 (Museo del Prado, Madrid) und - 
fast zeitgleich mit Rogier – bei Fra Angelico (Abb. 71).75  
Im 17. Jahrhundert hat Peter Paul Rubens eine exemplarische Formulierung für die 
Kreuzabnahme gefunden. Hervorgehoben aus der größeren Zahl von Beispielen sei 
jene aus der Kathedrale in Antwerpen (Abb. 72) von 1612. 
Station XIV. 
Die Grablegung  
 Mk. 15,46-47, Mt. 27, 59-61, Lk. 23, 53-56, Joh. 19, 39-42. 
Diese Thematik lässt sich ins 9. Jahrhundert zurückführen. Im östlichen Bildtypus 
wird, den dortigen Bestattungsbrauch entsprechend, Jesus in ein Felsengrab 
getragen. Im Abendland wird der Leichnam in ein Grab, meist in Form eines 
Sarkophags, gelegt.76  
Eines der ältesten uns bekannten Beispiele stammt aus dem Chludov-Psalter (Abb. 
73).77 Eine ähnliche zeitgleiche Darstellung ist in den Homilien des Gregor von 
Nazianz (Abb. 74), 867-886,78 zu finden.79 
Beispiele der abendländischen Malerei reichen von Duccios Maestà (Abb. 75) über 
Simone Martini (Abb. 76) von 1336/ bis 1342. Donatello (Abb. 77)80, Tizian (Abb. 
78)81 bis Caravaggio (Abb. 79). 
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4. KOMPOSITORISCHE MITTEL BEI DOMENICO TIEPOLO 
In diesem Kapitel sollen kompositorische Mittel betrachtet werden. 
Mit Domenicos Kreuzwegdarstellung liegt ein serieller Bildzyklus vor. Bei seriellen 
Bildern wird eine Lesart erzielt, die von einem Bild zum anderen führt. In der 
abendländischen Tradition geht die Leserichtung meist von links nach rechts geht.82 
Sie wird oft durch die Bewegung der Figuren bestimmt.  
Diese können wie bei Domenico vom Bildrand abgeschnitten oder lediglich 
angedeutet werden (oft ist sogar nur ein Fuß oder eine Hand dargestellt, der Rest ist 
abgeschnitten), sodass sich der Betrachter den weiteren Raum außerhalb der 
Leinwand denken kann. Somit wird eine Dimension geschaffen, die über das Bild 
hinausgeht. 
Domenico inszeniert viel mit Gesten; die Geste einer Hand oder eines Fingers kann 
auf ein Objekt oder eine Figur innerhalb der Darstellung deuten.83 Diese Geste des 
Zeigens verstärkt die Appellstruktur84 des Gemäldes, denn es präsentiert etwas im 
Bild und ist eine Aufforderung zur näheren Betrachtung. Claude Gandelman bemerkt 
zu diesem Inszenierungsmittel folgendes: Das Zeigen innerhalb des Bildes soll 
„zwischen den dargestellten Personen funktionieren, so als ob das Bild nicht 
gesehen würde, sondern sich hinter einer Art spiegelfreiem Glas abspielte.“85 So 
bleibt der Rezipient nur Betrachter des Bildes. Wenn aber der Betrachter durch 
Blickkontakte mit den Figuren im Bild stark ins Bild hineingezogen wird, empfindet er 
sich selbst als Teil des Geschehens.  
Eine weitere Möglichkeit den Betrachter in das Bild hineinzuziehen wären 
beispielsweise die sogenannten Repoussoir-Figuren, da sich der Betrachter mit der 
Rückenfigur identifizieren kann. Repoussoir-Figuren stehen im Vordergrund und 
stechen meist durch eine andere Farbigkeit hervor. Diese können durch Größe, 
                                                                                                                                                                                     
80
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meist monumental, und Darstellungsart (sitzend, stehend, leicht im Halbprofil 
dargestellt) den Tiefeneindruck verstärken. Das Repoussoir tauchte in der 
Renaissancemalerei auf und war ein Mittel, um Raumtiefe anzudeuten. Eine weitere 
Möglichkeit wäre das Hintereinander-Staffeln von Objekten oder Personen. Dieses 
Mittel dient hauptsächlich dazu den Blick des Betrachters in den Raum zu ziehen 
oder schweifen zu lassen und damit Tiefe zu suggerieren. 
Domenico nützt Raum- und Formatsprünge, die mit dem Auge des Betrachters 
rechnen, für die Erzählung aus und übersteigert diese. So etwa das Volumen der 
Figuren im Vordergrund. Durch Formatsprünge setzt Domenico eine Zäsur zwischen 
Vordergrund und Mittelgrund, Mittelgrund und Hintergrund (siehe dazu Station X.), 
und nützt diese Elemente inhaltlich für die Erzählung aus. 
Farbe und Licht sind ebenfalls für die Komposition des Künstlers ausschlaggebend. 
In der Neuzeit stellt der Künstler mittels Farbe Licht, Volumen und Freiraum dar: die 
Farbe hat nicht mehr Eigenwert, sondern Darstellungswert, d.h. Farbe modelliert die 
Figuren und suggeriert das Licht im Raum.    
Die Architektur ist ein weiteres wichtiges Element einer Komposition. Mit der 
antikisierenden Architektur zeigt Domenico in der ersten Station den Zeitpunkt des 
Ereignisses an und mit der Tiberiusstatue in der zweiten Station betont er es ein 
weiteres Mal. Domenico orientiert sich bei seinem Kreuzweg hauptsächlich an 
antiker Architektur, vor allem an der venezianischen Tradition (Veronese, Ricci, 
Giambattista).  
Zu der durch die Architektur suggerierten historischen Vergangenheit steht die 
zeitgenössische Kleidung in Widerspruch. Domenico zeigt in seinen Werken 
verschiedene Kostüme aus unterschiedlichen Perioden. Die Damen tragen oft Mäntel 
aus dem 16. und 17. Jahrhundert und die Ausstattung der männlichen Figuren reicht 
von orientalischen Umhängen über slawische Garderobe bis hin zur Soldatenrüstung 
oder zeitgenössischen Uniformen.86 Seine Vorliebe für Kostümierungen scheint 
Domenico von seinem Vater übernommen zu haben, der die Figuren in seinen 
Werken schon seit den 20er Jahren des 18. Jahrhunderts mit verschiedenen 
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Kleidern und Kostümen ausstattete.87 Die Tiepolos wurden in diesem Punkt 
höchstwahrscheinlich von Rubens und Rembrandt angeregt. Wie unten erläutert 
werden soll, spielt besonders Rembrandt eine wichtige Rolle. 
4.1. INSZENIERUNGSMÖGLICHKEITEN 
Zunächst ist folgenden Fragen nachzugehen: Was ist eigentlich eine Inszenierung? 
Wofür braucht man eine Inszenierung? Wie inszeniert man überhaupt? 
Ein Zitat aus dem Filmbereich von Helmut Weihsmann bringt es auf den Punkt: 
„Immerhin wäre ein Film ohne Dekor nackt.“88 
Eine Inszenierung dient hauptsächlich der szenischen Umsetzung eines Sujets, 
welches man durch Hinzufügen bestimmter Objekte und Attribute dramatisieren 
kann. Räume und Zeiten, in denen das vorliegende Ereignis stattfindet, sind 
Hauptbestandteil einer Szenografie, denn es geht hier hauptsächlich um die 
szenische Gestaltung des historischen Geschehens.89 Auf den Künstler bezogen, 
hieße das nun, dass die Inszenierung in seinem Einflussgebiet steht: er zeigt das 
vorgeschriebene Thema aus seiner Sichtweise und handelt dabei wie ein Regisseur 
im Theater oder Film. Der Künstler entscheidet nun aus welcher Perspektive er die 
Szene präsentiert, über dekorative Objekte, den Ort oder die Personen im Bild und 
schildert durch Zusammenstellen dieser, eine bestimmte Situation. Er nimmt durch 
seine Inszenierung Einfluss darauf, wie etwas wahrgenommen wird – er lenkt den 
Blick des Betrachters und führt ihn durch sein Werk.  
Immerhin wäre ein Gemälde ohne Dekor „nackt“. 
Die Aufgabe eines Regisseurs, Komponisten, Choreographen, Dramaturgen, 
Kostümbildners, Bühnenbildners, Lichtdesigners, Dekorateurs, Requisiteurs und 
Maskenbildners, übernimmt in einem Gemälde einzig und allein der Künstler.  
Eine Szene kann durch ein bestimmtes dargestelltes Milieu ein gewisses Gefühl 
erzeugen, wie beispielsweise, erdrückend, kalt, brutal, beängstigt oder warm, 
geborgen, behaglich, herzlich und einfühlsam. Diese Stimmungen können durch 
Farbakzentuierungen oder das Schauspiel der Protagonisten und Figuren, sowie 
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anderen Faktoren verstärkt oder gemildert werden, d.h. der Künstler erzeugt durch 
das Zusammenspiel dieser Faktoren eine Stimmung.  
Jeder Regisseur ist auf das Können der Schauspieler angewiesen, die beim 
Betrachter bestimmte Gefühle akzentuieren. Der Maler hingegen bestimmt 
Gestikulation und Mienenspiel. Daher kann man sagen, dass hinter jeder actio, im 
Sinne von Tätigkeit, Wirkung und Handlung, die eloquentia corporis90 steht. Diese Art 
von Rhetorik bringt schließlich die Bilder, die keine Stimme besitzen, zum Sprechen. 
„In Traktaten zur Schauspielkunst“, die bereits im Laufe des 17. Jahrhunderts an 
Popularität stark zugenommen hatte, „wurde mit einem großen Aufwand an antiken 
und zeitgenössischen Zitaten darüber gehandelt, wie man durch Mienenspiel, 
Gestikulation und Kleidung bei unterschiedlichen Zuschauern die erwünschten 
Affekte erziele.“91 Göttler verweist auf das Aufkommen der dramatischen 
Gestikulation in Jesuitenpredigten, welche den Betrachter packen und den Prediger 
nicht nur als wortgewandten, sondern auch als agierenden Rhetoriker auffassten. 
Diese Fertigkeit der darstellenden Rhetorik, machten sich Künstler, wie z.B. Rubens, 
zu eigen. Beispielhaft hierfür ist Rubens´ Darstellung der Wundertaten des hl. Franz 
Xaver (Abb. 4.), wo der Heilige durch die dramatische Geste zum Sprechen gebracht 
wird. Gesten waren zuvor durchaus üblich, jedoch versucht Rubens diese in seinem 
Werk hervorzuheben, indem der Protagonist erhöht auf einem Podest steht, seinen 
Kopf zum Gläubigen neigt, die Arme stark emporhebt und auf Gott durch das Kreuz, 
getragen von himmlischen Engeln, verweist.  
Dieses Beispiel soll die Übernahme eines theatralischen Gestus, aus der Rhetorik in 
die Malerei illustrieren. 
4.2.  DAS BILD ALS GESCHICHTE 
Eine Geschichte umfasst mehrere Szenen und Geschehnisse, aber es ist nicht bloß 
eine Abfolge dieser - vielmehr ist es ein Übergang von einer Szene in die Nächste,92 
wie Episoden, die ineinander übergehen. Bedenkt man, dass viele Geschichten 
mündlich überliefert wurden, so sind Hinzufügungen oder Streichungen gewisser 
Elemente durchaus üblich oder besser gesagt, es haben sich bestimmte Elemente 
der Geschichte angeschlossen, die beim Publikum Popularität gewonnen haben und 
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somit nicht mehr wegzudenken sind. Bestimmte Ereignisse, welche in der Heiligen 
Schrift nicht erwähnt werden, treten nun als kanonisierte Bildformen auf (siehe 
Darstellung der heiligen Veronika).  
Oft liegt dem Künstler ein Text (Vers aus der Bibel oder Passionserzählungen) vor, 
der ihm als Instruktion dient, jedoch bleibt es dem Künstler überlassen Dekor und 
Requisiten, gar auch Personen und Architekturelemente nach seiner bildlichen 
Vorstellungskraft zu verändern und die Erzählung dadurch zu konzentrieren. In 
Bezug auf Domenico hieße das, dass die dargestellten Objekte das „Bühnenbild“ 
ausmachen. Durch die Figuren bekommt die Geschichte erst ihre darstellende 
Handlung.  
Immerhin wäre eine Bühne ohne Schauspieler oder eine Geschichte ohne handelnde 
Figuren „nackt“. 
Dabei spielt die Bewegung der dargestellten Personen im Bild, wie auch ihre Mimik 
und Gestik eine wichtige Rolle. Denn die Handlung einer stummen Geschichte wird 
durch expressive Bewegungen lebendig, anschaulich und verstehbar. Der gesamte 
Inhalt der Geschichte steht in Einklang mit dem Aufbau des Bühnenbildes und den 
sich darin bewegenden Figuren.93  
Domenico schafft es Historisches und Narratives im Bild zu vereinen, bzw. eine 
Historie mit narrativen Elementen auszustatten. Jede Inszenierung wird von einer 
inventio, einer Idee, getragen und erzählt eine Geschichte, die aussagekräftig sein 
muss, um den Zuschauer zu packen.94  
Der Künstler kann seine Idee mit den strengen Konventionen der Ikonographie 
vereinen, indem er sich an den Text hält, die Ausführung jedoch mit Requisiten und 
Figuren bereichert.   
Unübersehbar ist hierbei der Einfluss des Theaters auf die Malerei, wobei die 
Rhetorik ein wichtiger Bestandteil beider ist. Für die effektvolle Inszenierung eines 
Bildes spielt die Gestik und Mimik der Figuren im Bild eine wichtige Rolle. Ihre 
Ausdruckskraft wird durch das Arrangement der Szenerie unterstützt. 
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5.  DOMENICO UND SEIN VATER 
Das früheste Dokument, welches Domenico als Künstler identifiziert, ist eine 
Rechnung aus dem Jahre 1743. Francesco Algarotti  bestellte nämlich zwei 
Zeichnungen bei ihm, eine Kopie eines Bildes von Palma Vecchio und eine weitere 
Kopie eines Gemäldes von Tizian.95 Man bezweifelt jedoch, dass diese Bilder 
erhalten geblieben sind.  
Die Aufgabe in der Werkstatt seines Vaters bestand darin die alten Meister und die 
Werke Giambattistas zu kopieren. So konnte er überhaupt seine Kunstfertigkeit 
üben, man kann sogar annehmen, dass diese Lehrweise bereits seit den 30ern in 
der Werkstatt als Lehraufgabe etabliert war. Aber wodurch sticht Domenico hervor? 
Inwiefern unterscheiden sich seine Bilder von jenen des Vaters? Und was macht den 
Kreuzweg zu etwas Besonderem?  
Es ist wichtig das Oeuvre des Giambattista gründlich zu untersuchen und auf 
Parallelen zu verweisen. Die älteste Forschung betrachtete Domenico als Epigone 
seines Vaters ohne jedoch Beispiele zu bringen und einen Beweis zu liefern. Die 
neueste Kunstgeschichte setzte sich mit Domenico als eigenständigem Künstler 
auseinander und vergaß dabei gelegentlich seine Herkunft.  
Betrachten wir nun einige Werke Giambattistas um einen Überblick zu bekommen. In 
dem Bild Das Banquett des Antonius und der Kleopatra (Abb. 80), zwischen 1743 
und 1744 entstanden, fällt zunächst die kostümierte Repoussoir-Figur am linken 
Bildrand aufgrund ihrer Monumentalität ins Auge. Diese erinnert an die Repoussior-
Figur in Domenicos dritter Station (Abb. 3).96 Des Weiteren scheint Domenico die 
bärtigen ebenfalls kostümierten Männer bei der rechten Säulengruppe, sowie das 
Motiv der Lanze nachgeahmt zu haben. Die auffälligste Übereinstimmung besteht zu 
der palladianischen Architektur im Hintergrund. Diese hat Domenico in seiner ersten 
und zweiten Kreuzwegstation offensichtlich übernommen. Sogar die Figuren, die sich 
auf der Balustrade befinden, sind sowohl motivisch, als auch farblich 
übereinstimmend.  
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In den Bildern Alexander und Campaspe im Atelier des Apelles (Abb. 81), Ende 20er/ 
Anfang der 30er (im Hintergund) datiert,  
Familie des Darius vor Alexander (Abb. 82) um 174397, sowie in 
Maecenas empfiehlt die Künste dem Schutz des Augustus (Abb. 83) 
und in vielen anderen Werken setzt Giambattista die palladianische Architektur im 
Hintergrund ein. Domenico hat dieses Motiv also übernommen. 
Man könnte eine noch längere Liste erstellen, denn dieses Motiv zieht sich durch die 
gesamte Schaffenszeit Giambattistas. In einigen Beispielen variiert er das Motiv, 
doch das Konzept bleibt konstant. Meist ist die Architektur mit Figuren besetzt, 
welche als Arbeiter, Handwerker, Schaulustige oder Musizierende, also als 
handelnde Personen zu begreifen sind. Dass gerade dieses Motiv die prominente 
erste Station Domenicos schmückt, ist nicht selbstverständlich. Es scheint, als hege 
Domenico eine Begeisterung für dieses Motiv, welche er im Laufe seiner Ausbildung 
kennengelernt haben muss, als er die Werke seines Vaters oder die Bozzetti 
studierte. Das Übertragen der väterlichen Idee in sein erstes Hauptwerk kann auch 
als Dankbarkeit verstanden werden. Es ist zu vermuten, dass Giambattista diesen 
Auftrag erhielt, ihn jedoch an seinen Sohn übertrug, um ihm zu helfen sich als 
Künstler zu etablieren. Folglich könnte die motivische Annäherung an Giambattista 
dadurch erklärt werden. 
Es ist durchaus bekannt, dass Domenico in der väterlichen Werkstatt eigenständig 
arbeiten durfte und Giambattista bei der Ausführung seiner Gemälde unterstütze. So 
kann man heute in einigen Bildern seine Handschrift nachweisen. 
Ein Beispiel dafür ist das Abendmahl (Abb. 84) aus der Pfarrkirche in Desenzano. 
Trotz der Signatur „G. B. Tiepolo O.“ haben zeitgenössische Forscher einige Figuren 
im Hintergrund Domenico zugeschrieben, die sich in den zeitgleichen Stationen des 
Kreuzweges finden lassen, bzw. Ähnlichkeiten aufweisen.98 Die ältere Forschung 
jedoch nahm an, dass die Ähnlichkeit aufgrund einer späteren Restaurierung durch 
Domenico zustande kam. „It is difficult to explain how some parts of this picture are 
so close to Domenico´ s style, in spite of the date resulting from the documents. 
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Perhaps the painting was restored by Domenico himself at a later period.”99 Morassi 
setzt sich auch mit Domenico als Künstler auseinander und beschreibt einige Werke, 
die teils immer noch Giambattista zugeschrieben sind, mit dem Kommentar „very 
close to Domenico“.100  
Im September 1745, als Domenico gerade achtzehn Jahre alt war, liefert 
Giambattista ein Altarbild mit dem Motiv Das Martyrium des hl. Johannes, Bischof 
von Bergamo (Abb. 85), welches für den Dom von Bergamo bestimmt war. Pedrocco 
schreibt dazu:  
„In einigen Nebenfiguren im Hintergrund, die etwas ausgefeilter und naturalistischer 
als die übrigen sind (man beachte besonders den Kopf, der zwischen Säule und 
Hellebarde hinter dem Henker emporragt, der im Bozzetto in der Accademia Carrara 
in Bergamo fehlt), erkannten Kunsthistoriker die Handschrift von Tiepolos älterem 
Sohn Giandomenico, der damals 18 Jahre alt war.“101 
Pedrocco weist auch darauf hin, dass Domenico ein ehrgeiziger Schüler des Vaters 
war. Er begleitete ihn auf Reisen und assistierte ihm in seinen großen Dekorationen.  
Durch die Arbeit in der väterlichen Werkstatt hat es Domenico gelernt, den Stil 
Giambattistas nahezu gänzlich nachzuahmen. Daher ist es recht schwierig seine 
Handschrift auszumachen. Dennoch, so betont Pedrocco, weichen  „dessen Bildung, 
Interessen und Charakter stark von denen des Vaters“ ab. Deshalb sind seine 
eigenen Werke mit jenen des Vaters nicht zu vergleichen und zeichnen Domenico 
als eigenständigen Künstler aus.102  
Weitere gemeinsame Arbeiten fanden schon im Sommer 1745  in der Villa Pisani in 
Mira statt. Hier glaubt man Domenicos Handschrift in den zwei Bildern Zuschauer auf 
einem Balkon, bzw. Der Ruhm kündigt den Bewohnern der Villa die Ankunft des 
Gastes an (Abb. 86) zu erkennen.103 Interessanterweise vermutet die Forschung in 
dem Portrait die Darstellung von Tiepolos Frau Cecilia (siehe Abb. 86 a). Sie befindet 
sich in der Domenico zugeschriebenen Ausführung unter dem geschlossenen 
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Regenschirm. 104 Unüblicherweise fügte Domenico ebenfalls ein Selbstporträt (Abb. 
86 b) hinzu. 
Weitere motivische Parallelen lassen sich in der Landschaftsdarstellung (Säulen, 
Sarkophag) in der achten Station nachweisen. Ähnliche Säulen und Sarkophage 
tauchen bei Giambattista um 1735, beispielsweise in dem Bild Opferung Iphigeniens 
(Abb. 87) aus der Sammlung Giustiniani Recanati, auf.105 Eine weitere Version um 
1735106 weist Veränderungen in der Gestaltung und Form des Sarkophags auf. 
Diese Ausführung mit den zwei links stehenden Säulen ähnelt stark jener 
Domenicos.  
Zu betonen ist auch hier die Gestaltung des Himmels, der von Wolken durchbrochen 
und zum Farbenspektakel wird. Filippo Pedrocco betont Giambattistas Vorliebe für 
antike Kostümierungen, die ihm schon seit den 20er Jahren „aufgrund seiner 
Zeichnungen der Fundstücke von Skulpturen für Scipione Maffeis Edition Verona 
illustrata“ und die Antikensammlung Venedigs vertraut sind.107 Die Darstellung 
cinquecentesker Kleidung übernahm er von Paolo Veronese.108 Weitere 
Kostümierungen, wie orientalische Trachten u.Ä., tauchen immer wieder in seinem 
Schaffen auf.  
Es scheint als habe Domenico seine Vorliebe für exotische Szenerien und 
auffallende Kostümierungen von seinem Vater übernommen.  
Diese kurze Einleitung ist notwendig um einerseits Domenicos Wichtigkeit für die 
väterliche Werkstatt aufzuzeigen und andererseits den emotionalen Wert der 
Kreuzwegstationen zu betonen.  
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5.1. EINFÜHRUNG IN DIE STATIONEN DOMENICOS 
Es ist notwendig die Besonderheiten der Kreuzwegstationen Domenicos festzuhalten 
und diese mit dem Stil anderer Künstler zu vergleichen, um zu untersuchen, ob 
Domenico von der vorgestellten Darstellungstradition einzelner Stationen abweicht. 
Des Weiteren soll der Vergleich mit Werken des Vaters die Auseinandersetzung 
Domenicos mit diesem verdeutlichen und die Neuartigkeit des jungen Künstlers 
hervorheben. Das Ziel ist es, die Eigenständigkeit und Vielseitigkeit Domenicos 
aufzuzeigen.  
5.1.1. STATION I. 
Jesus wird zum Tod verurteilt. (Abb. 1) 
Links im Vordergrund befindet sich ein Soldat mit dem Kreuz Christi. Das Kreuz ist 
als wichtiger Faktor der Andacht, bzw. als Hinweis auf den drohenden Leidensweg 
zu verstehen. Die Ganzfigur mit dem Kreuz steht auf einem nach rechts abfallenden 
Terrain und wendet sich dem Betrachter zu. Hinter dem Terrain dehnt sich eine 
Menschenmenge in die Tiefe hinein, bis nicht mehr einzelne Personen, sondern nur 
Köpfe sichtbar sind. Als rückwärtiger Abschluss ist eine palladianische Architektur mit 
der Christus-Pilatus-Gruppe gegeben. Der bereits dornengekrönte Jesus wird von 
Soldaten gedrängt und von Pilatus dem Volk präsentiert. Diese Darstellungsweise ist 
als Ecce-homo-Typus bekannt. Dies wird besonders unterstrichen, indem das Volk 
einen erheblichen Teil der gesamten Bildfläche einnimmt. 
Die Christus-Pilatus-Gruppe ist von der Menschenmenge durch ihre erhöhte Stellung 
auf der Architektur  und das Licht, welches ein helle Zone mit den Figuren bildet, 
deutlich abgesetzt. Zudem befindet sie sich in der Mittelachse  und bekommt daher 
einen besonderen Stellenwert. Die kompositorischen Requisiten, die Lanzen und 
Trompeten, welche parallel zur Architektur gehalten werden, betonen wieder die 
Christus-Pilatus-Gruppe. Obwohl sie von dieser Gruppe aus nach außen gehalten 
werden, deuten sie wiederum hinein auf Christus. So hat Domenico mehrere 
kompositorische Elemente angewandt, um auf Christus aufmerksam zu machen. 
Die bildparallele Architektur ist in Untersicht dargestellt und wird vom Himmel 
abgesetzt. Hinter den Triumphbogenöffnungen erblickt man den von Wolken 
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strukturierten Himmel. Der Fluchtpunkt ist sehr niedrig gesetzt; dieser befindet sich 
am unteren Bildrand, ungefähr am unteren Ende des Kreuzes. Es ist zu vermuten, 
dass Domenico den Fluchtpunkt in die Höhe des realen Betrachters gelegt hat, da 
dieser damit stärker in das Bild integriert wird. 
Raum- und Formatsprünge sind bei Domenico offensichtlich. Die Maßstabänderung 
springt in einer fast extremen Art ins Auge. Besonders die Soldatenfigur mit der 
Fahne im Vordergrund wird zum starken Spannungselement zur Christus-Pilatus-
Gruppe, die sich in der Tiefe befindet. Es ist sehr bemerkenswert, welche 
Gedrängtheit Domenico in der Menschenmenge erzielt, obwohl unter den 
Zuschauern elf Figuren wiedergegeben sind, darunter nur drei Köpfe, welche die 
Räumlichkeit zwischen den Personen füllen und den Tiefenzug somit verstärken. Die 
Figuren wirken silhouettiert, jedoch nicht stark voneinander abgesetzt. Vielmehr wird 
dieser Effekt  durch Licht-Schatten-Kontrastierung hervorgerufen.  
Zusammenfassend lässt sich in Hinblick auf die oben genannten Punkte feststellen, 
dass Domenico hier eine starke Zäsur zwischen der Menschenmenge und der 
Christus-Pilatus-Gruppe schafft. Nicht nur kompositorisch durch Bildteilung, sondern 
auch durch die Lichtverhältnisse und die räumliche Wirkung wird dies zu Stande 
gebracht. 
Wie inszeniert Domenico nun diese Szene, um den Betrachter mit einzubeziehen 
und die compassio stärker anzuregen? 
Domenico bedient sich verschiedener Theaterelemente. So wirkt das Terrain im 
Vordergrund wie eine Rampe und der Soldat wie ein Statist, der in die Szene 
einführt. Die Szene spielt sich auf einer Bühne ab, wobei die Triumphbogen-
architektur auf der sich die Christus-Pilatus-Gruppe befindet, wie eine Kulisse wirkt.  
Die Menschenmenge – alle Figuren sind hauptsächlich von hinten zu sehen -  zieht 
den Blick des Betrachters in die Tiefe hinein. Domenico spielt mit theatralischen 
Gestaltungsmöglichkeiten, die nur der Malerei möglich sind. An dieser Stelle ist die 
unterschiedliche Proportionierung zu nennen, die ein effektsteigendes Mittel ist. 
Die Figuren am unteren Bildrand sind, obwohl sie sich auf der gleichen Ebene 
befinden, unterschiedlich groß. Vor allem die Familie am rechten Bildrand erscheint 
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im Vergleich zu dem erwähnten Soldaten kleiner und rutscht daher eher in den 
Hintergrund, d.h. Domenico schafft es dadurch eine verstärkte räumliche Wirkung zu 
erzielen. Dieses Spiel wiederholt sich in der Architektur. Man sieht eigentlich nur 
einen halben Triumphbogen, denn die Basis liegt unterhalb des Bildes. Somit erhält 
der Betrachter den Eindruck als befände sich die Menschengruppe auf einem Hügel. 
Hier ist also ein erneuter Formatsprung gegeben, welcher die Zäsur der oberen und 
unteren Bildhälfte unterstützt. Durch dieses Spiel von Proportionierung und 
Formatsprüngen schafft Domenico eine verstärkte Unmittelbarkeit, eine 
Dramatisierung der Inszenierung. Dieser Punkt unterstreicht Domenicos Eigenart.  
Es soll kurz auf einige Beispiele eingegangen werden, die Domenico gekannt- und 
die er womöglich als Inspirationsquelle genutzt haben könnte. 
Die Ecce-homo-Darstellung von Tizian (Abb. 88) aus dem Kunsthistorischen 
Museum in Wien von 1543 soll als Beispiel für eine frühe Darstellung des Themas 
dienen. Das Bild unterscheidet sich sehr von der Station Domenicos. Die Handlung 
wird hier nicht wie bei Domenico frontal gezeigt. Die Christus-Pilatus-Gruppe ist 
erhöht und befindet sich auf einer Art Bühne, welche durch Stufen mit der Ebene des 
Volkes verbunden ist. Die Menschenmenge reiht sich in Isokephalie in die Tiefe. Vom 
linken Bildrand wird Jesus an die Zuschauer herangeführt. Pilatus, erkennbar an der 
reichen Kleidung, präsentiert ihn mit einem Zeigegestus dem Volk. Eine 
Repoussoirfigur mit Schild im Vordergrund links führt wie bei Domenico in das 
Geschehen ein. Die Kulisse bildet eine Architektur mit vorstehenden rustizierten 
Pilastern, welche seit der Frührenaissance als Stilmittel auftreten. Herauszuheben 
sind theatralische Elemente der Komposition, wie z.B. die Bühne und die Architektur, 
die den Handlungsraum der Menschengruppe eingrenzt. Dennoch ist hier ein großer 
Kontrast zu Domenico offensichtlich. Der reale Betrachter wird kaum in das Bild 
integriert, vielmehr entsteht ein starker Dialog zwischen der Christus-Pilatus-Gruppe 
und den Zuschauern im Bild. Dies findet sich bei Domenico nicht. Stilistisch 
betrachtet wirkt Tizians Werk monumentaler und theatralischer als Domenicos. Die 
bildparallele Ansicht unterstützt diesen Effekt. Domenicos Oeuvre hingegen besitzt 
eine gewisse kalkulierte Zufälligkeit, die durch das Heranstürmen der Figuren 
erzeugt wird.  
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Die Komposition des Gemäldes Christus vor Pilatus von Tintoretto in der Scuola 
Grande di San Rocco in Venedig (Abb. 89) ist eine Andere. Die antikische 
Architektur, welche den Raum der Handlung definiert, ist zu betonen. 
Interessanterweise scheint Tintoretto den Akzent im Gegensatz zu Domenico auf die 
Christus-Pilatus-Gruppe und nicht auf die Menschenmenge zu legen. Dies wird durch 
die erhöhte Position der Protagonisten im Vordergrund deutlich. Eine weitere 
Gemeinsamkeit besteht in der Bildteilung, die obere Bildhälfte wird von der 
Architektur und die Untere von der Menschenmenge dominiert. Jedoch wird diese 
Teilung von Christus und Pilatus durchbrochen, sodass diese von der Architektur 
umrahmt sind. Zudem wird hier Christus, wie es der Tradition entspricht, isoliert 
dargestellt und sticht durch seine silhouettenhafte Form und farbliche Akzentuierung 
besonders hervor.  
Rembrandts Radierung mit einer Ecce-homo-Darstellung von 1655 (Abb. 90) wird 
von starker Frontalität und einem symmetrischem Bildaufbau bestimmt. Die Christus-
Pilatus-Gruppe steht erhöht auf einem Sockel in der Bildmitte, wie auf einer Bühne. 
Pilatus durch den Turban erkennbar, deutet auf Jesus. Das Volk drängt sich vor 
diesem Sockel. Großteils handelt es sich um Rückenfiguren. Motivische Parallelen zu 
Domenico sind einerseits bei der Figur links im Vordergrund zu finden: Dieser Statist 
steht zwar frontal, aber neigt seinen Kopf hin zur Handlung auf dem Sockel und 
deutet mit seiner linken Hand ebenfalls dorthin. Somit führt er in die Szene ein. 
Andererseits betonen auch hier die Lanzen und Speere der Soldaten die starke 
Symmetrie der Architektur und nehmen diese auf. Ein weiterer vergleichbarer Aspekt 
ist die reiche zeitgenössische Kostümierung. Stilistisch entfernt sich Domenico von 
Rembrandts Radierung, allerdings sind die motivischen Annäherungen interessant. 
Domenicos Komposition ist im Vergleich zu der Rembrandts wesentlich 
erzählfreudiger.  
Domenico entfernt sich von der üblichen Komposition, welche eine Ansicht wie bei 
Dürer präsentiert, hin zu einem erweiterten Bildtypus. Die Bewegung der gedrängten 
und gestikulierenden Menge dient einer neuen Bildauffassung, in der sich die 
Handlung über den Bildrand hin fortsetzt. Man kann weitere Menschen erahnen, die 
vom Bildrand abgeschnitten sind, als befände man sich auf einer Straße, sodass 
diese über den Bildausschnitt hinausgehen. Domenico betont diese „Einstellung“ 
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noch stärker, indem er eine erfahrungsgemäße Realität zeigt. Diesen Eindruck 
verstärkt er mittels Kostümierung, welche schon seit Rubens und Rembrandt als 
Modetrend weit verbreitet waren. Hervorzuheben ist die Kleidung der Frau am 
rechten Bildrand, da ihr Kleid anscheinend dem Stil des 16. Jahrhunderts entspricht. 
Weitere Trachten aus dem Orient oder auch aus dem slawischen Raum, sowie 
Kaufmannstrachten, lassen sich finden. Die Kostümierung wiederholt sich in den 
übrigen Stationen.109 Somit wird die Aufmerksamkeit eher durch die 
Menschenmenge in Anspruch genommen, als durch die eigentliche Handlung im 
Hintergrund. Dies ist ein wichtiger Punkt, der auf Domenicos Eigenart verweist, da er 
sich dadurch von dem rein Dokumentarischen entfernt. Er ist sehr bemüht die 
Darstellung als eine Art Reportage aufzufassen, indem er sich an die vorgegebenen 
Stationen hält, jedoch versucht, diese wie ein Journalist als ein erlebtes Ereignis aus 
der Perspektive eines Augenzeugens zu „berichten“, bzw. aufzuzeigen. Er schildert 
also die Innenansicht einer Handlung, wobei er die schon erwähnten Roben und 
Kostümierungen einfügt, ohne dabei von der Handlung abzulenken. Wie ein 
Journalist beschränkt er es sich auf eine rein narrative Funktion um den „Leser“ zu 
fesseln.  
Es ist sehr wichtig zu betonen, dass man in der Literatur kaum etwas über frühe 
Kreuzwegstationen finden kann. Diese Thematik ist nur mangelhaft bearbeitet 
worden und es gibt einen enormen Forschungsbedarf.  
 An dieser Stelle möchte ich allerdings auf einen tiroler Künstler hinweisen, der im 
Laufe seines Schaffens mehrere Kreuzwege geschaffen hat: Balthasar Riepp (1703-
1764). Sie befinden sich unteranderem in Wängle (1735), Wilten (1736), Pflach (um 
1740) und in Elmen (um 1750).110 Eine Studienreise führte ihn nach Italien, wo er 
zwischen 1723 und 1728 in Rom lernte.111 Es ist zu vermuten, dass er auf dem Weg 
dorthin einige Zeit in Venedig verbrachte. Nach seiner Studienreise kam er nach 
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Reutte und ließ sich hier nieder. Es soll nun der Wiltener Kreuzweg (Abb. 91) 
herangezogen werden.112  
Im Gegensatz zu Domenico spielt sich die Handlung im Vordergrund ab. Christus 
wird vom rechten Bildrand an Pilatus herangeführt, der im linken Bildrand auf seinem 
Thron sitzt. Hinter ihm befinden sich womöglich zwei Hohepriester und ein Sklave, 
der ihm einen Krug mit Wasser bringt. Den Hintergrund beschreibt hauptsächlich 
eine Architekturlandschaft, wo sich auf einer Balustrade zwei weitere Figuren 
befinden. Diese offensichtliche Raumtrennung vom linken- und rechten Bildrand, wird 
durch die Senkrechte der Säule unterstützt. Der Krug begünstigt diesen Effekt. 
Motivische Parallelen zu Domenico sind vor allem an den Hintergrundfiguren zu 
entdecken. Diese hat, wie wir wissen, Domenico von seinem Vater übernommen. Es 
ist also zu vermuten, dass Riepp das Oeuvre Giambattistas kannte. Die Handlung ist, 
ähnlich wie bei Domenico, auf einer Art Bühne dargestellt und in nahezu allen 
Stationen durch einführende im Vordergrund stehende Figuren bestimmt. Riepps 
Darstellungen sind ebenfalls in einer Nahsichtigkeit gezeigt. Obwohl die Komposition 
hier nun eine Andere ist, ähneln bestimmte Motive in ihrer Form und Darstellung 
jener Domenicos. Hier wären noch der vom linken Bildrand abgeschnittene Soldat 
oder die Figuren hinter Pilatus zu nennen. 
Die frühesten Kreuzwegdarstellungen von Gottfried Berhard Göz (1708-1774) sind 
zu Beginn der 40er Jahre des 18. Jahrhunderts zu datieren. Wie bereits erwähnt 
(siehe Einführung in die Geschichte der Kreuzwegstationen, S. 19) arbeitete er 
gemeinsam mit dem Augsburger Stecher Klauber an einigen Passionsbüchern. 
Diese hat Domenico sicherlich gekannt. 
Betrachten wir nun einen Kreuzweg aus dem Jahr 1752 von Gottfried Bernhard Göz 
(Abb. 92) aus der Zisterzienserinnen-Abteikirche in Oberschönenfeld. Göz weicht 
von der üblichen Ecce-Homo-Darstellung ab. Christus wird hier nicht mehr dem Volk 
präsentiert, sondern schon abgeführt. Dies wird an der Beinstellung Jesu und des 
Schergen deutlich. Die Darstellung ist auf die Christus-Pilatus-Gruppe mit den 
Soldaten reduziert. Die Menschenmenge wird gänzlich weggelassen. Die Figuren 
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sind nahsichtig als Ganzfiguren gegeben. Die Darstellung gleicht einem 
Theaterstück, wobei die landschaftliche Andeutung als Bühne präsentiert wird, die 
den Figuren Raum gibt. Im Gegensatz zu Domenico wird diese Szene nicht in starker 
Untersicht geboten. Christus befindet sich eher auf der Ebene des Betrachters. 
Gemeinsamkeiten finden sich in diesem Beispiel vor allem in der Nahsichtigkeit und 
der Bühnenpräsentation. Göz reduziert seine Darstellung auf die Protagonisten und 
weicht somit von der gängigen Darstellungstradition ab.  
Besonders interessant in Hinblick auf die Darstellung von Göz ist die dazu 
angefertigte Radierung aus dem Städtischen Museum in Augsburg (Abb. 93). Da 
gewisse Ähnlichkeiten zu dem gemalten Kreuzweg vorhanden sind, ist anzunehmen, 
dass Göz die Druckgraphik als Vorlage nutzte. Daher ist es wahrscheinlich, dass 
diese Graphik 1752 oder gar früher entstanden sein muss.113 Lediglich ein 
Unterschied ist hier festzustellen: In der Radierung fügt Göz eine Menschenmenge 
im Mittelgrund ein. Sie stehen unterhalb der Handlung, sodass sich die Szene mit 
Christus auf einem Podest abspielt. Sie blicken hinauf zum Geschehen am Bein des 
Soldaten vorbei. Hier ist eine motivische Annäherung an Domenicos Stationen 
festzustellen. Diese Figuren erinnern stark an die Entkleidungs- und 
Kreuzigungsszene in Domenicos Kreuzweg. Sogar das Kreuz erinnert an die zehnte 
Station Domenicos. 
Die frühen Stiche von Göz sind leider nicht zugänglich, daher stellt sich die Frage, ob 
diese Motive bereits 1742 in seinen Druckgraphiken auftauchen. Wäre dem so, 
könnte Domenico die Motive von Göz übernommen haben.  
Die Frage, die sich mir stellt, lautet: wenn Mitte des 18. Jahrhunderts keine 
einheitliche Darstellungsweise vorhanden war, haben sich Künstler an 
verschiedenen Traditionen orientiert oder neue Typen geschaffen? Eduard 
Isophering erklärt, dass die frühesten Kreuzwegdarstellungen, die bereits Ende des 
17. Jahrhunderts entstanden sind, hauptsächlich von eher unbekannten lokalen 
Künstlern angefertigt wurden.114 Dies könnte den Mangel an Literatur und Forschung 
hinsichtlich dieser Thematik erklären. Erst mit dem größeren Interesse an der 
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Aufgabe Kreuzweg wurden bekanntere Künstler hinzugezogen. Allerdings ist 
anzunehmen, dass dies kein einheitlicher Trend war, sondern vielmehr regional 
verankert war. Er zählt Domenicos Kreuzwegbilder und einige nachfolgende (2. Hl. 
18. Jh.) zu den „vorzüglichsten“ Zyklen dieser Zeit. Zur Verbreitung der Stationen in 
San Polo sorgten die danach angefertigten Stiche Domenicos, die somit Einfluss auf 
nachfolgende Künstler, wie beispielsweise Johann Baptist Enderle, ausgeübt haben. 
Darauf wird später eingegangen werden. 
5.1.2. EXKURS: DOMENICO UND RELIGIÖSE ZEICHNUNGEN 
Domenico hat im Laufe seines Lebens über 1000 Zeichnungen und Druckgraphiken 
angefertigt und besaß mehrere tausend Radierungen verschiedener Künstler 
jeglicher Epochen. Adelheit M. Gealt und George Knox setzten sich in dem Buch 
Domenico Tiepolo - A New Testament mit 313 religiösen Zeichnungen auseinander. 
Diese sind zwischen 1786 und 1790, also knapp 40 Jahre nach den Kreuzweg-
stationen, entstanden. Dennoch sind auf den ersten Blick viele Parallelen zu 
entdecken. Anscheinend hat sich Domenico an seinen eigenen vierzehn Stationen 
der Chiesa di San Polo orientiert.  
Viele Motive, die er bereits im Kreuzweg aufnimmt, z.B. das Triumphbogenmotiv, 
wiederholen sich immer wieder in seinen Zeichnungen. Diese Motive scheinen für ihn 
besonders charakteristisch zu sein. Somit hat der Betrachter die Möglichkeit die 
Bewegungsrichtung des Geschehens nachzuvollziehen. Auch die Details dürfen 
nicht übersehen werden, die fliegenden Vögel beispielsweise, die auch in der ersten 
Station in San Polo zu sehen sind, wiederholen sich in diesen späten Werken. Wie 
wir wissen, übernahm Domenico diese von seinem Vater, der sie schon in den 30er 
Jahren des 18. Jahrhunderts in seinen Werken einbaute.  
Hinsichtlich der graphischen Darstellung des Kreuzweges, schließe ich mich der 
These von Gealt und Knox an: „Domenico added a separate chapter on the Fourteen 
Stations to his New Testament that recall but deliberately alter his earlier 
interpretations.”115 Zwar hat sich der Künstler durchaus an seinem Frühwerk 
orientiert, dies wird durch die dargestellten Objekte deutlich, jedoch ist die 
Inszenierung eine Andere, da sich die Komposition verändert hat.  
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Jesus wird zum Tode verurteilt. (Abb. 12.) 
Das Triumphbogenmotiv und die Vögel am Himmel wurden von der ersten Station 
von San Polo unübersehbar übernommen. Jedoch befindet sich die Christus-Pilatus-
Gruppe nicht mehr im Hintergrund auf der palladianischen Architektur, sondern im 
Mittelgrund auf der linken Bildseite auf einem Balkon. Das Bild ist erneut in zwei 
Hälften geteilt, wobei die Christus-Pilatus-Gruppe genau in der Mitte steht und die 
Unterteilung unterstützt. Die untere Bildhälfte wird von der Menschenmasse, die 
Obere von einem mit Wolken strukturierten Himmel dominiert. Schon allein durch die 
neue kompositorische Veränderung, dass Jesus nun nicht im Hintergrund, sondern 
deutlich erkennbar, erhöht und vor Pilatus steht, zeigt seinen besonderen Status als 
Hauptdarsteller. Er blickt vom Balkon hinab zum Kreuz und dem Mann am linken 
Bildrand, der von Gealt und Knox als Petrus identifiziert wurde.116  
Die Menschenmenge ist hauptsächlich als Repoussoir (am linken Bildrand) oder im 
Halbprofil (am rechten Bildrand) gegeben, wobei die dargestellten Personen in 
Kostümierungen vorzufinden sind. Die Architektur im Hintergrund wird von 
Zuschauern eingenommen, welche deutlich gestikulieren und sich über das 
Spektakel unterhalten. Auffallend, im Vergleich zu dem Kreuzweg in San Polo, ist die 
gesteigerte Menschenmenge. Zuvor hat Domenico mit wenigen Figuren den Raum 
gefüllt, was vor allem durch die Nahsichtigkeit und das Hintereinanderstaffeln der 
Figuren  möglich wurde. Hier reihen sich die Figuren nebeneinander. Zudem 
erscheinen sie nicht annähernd so monumental wie in San Polo. Dadurch und durch 
ihre Gestikulation bekommt die Szene mehr Dramatik. Dies wird durch die Bewegung 
des Pilatus noch gesteigert. Diese Darstellung erinnert viel stärker an die oben 
erwähnten Beispiele von Tizian (Abb. 88), Rembrandt (Abb. 25 a, b) und vor allem an 
die große Passion Dürers (Abb. 15). 
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5.1.3. STATION II. 
Jesus nimmt das Kreuz auf seine Schultern. (Abb. 2.) 
Die zweite Station sollte gemeinsam mit der Ersten betrachtet werden, da bestimmte 
Merkmale der Szenerie der ersten Station aufgenommen werden, die für Domenico 
charakteristisch sind. 
Das Bühnenbild hat sich kaum verändert. Die Komposition ist ähnlich: eine Rampe 
definiert auch hier den Vordergrund, auf der links ein Mann im Halbprofil sitzt und so 
in die Szene einführt.  Im Mittelgrund lässt sich das Geleit erahnen und hier spielt 
sich die Aktion nun ab. Das Architekturelement der ersten Station wird  im 
Hintergrund aufgenommen. Es befinden sich noch einige wenige Figuren auf der 
Balustrade. Dadurch bekommt der Betrachter einen Hinweis zur Orientierung. Man 
hat das Gefühl, als befände man sich in einem Film und die „Kamera“ schwenke von 
der ersten Szene zur Zweiten wie ein Kameramann, der das Geschehen und jede 
weitere Sekunde festhalten möchte. Die Kulisse der Handlung der ersten Station wird 
übernommen. Interessanterweise teilt die Balustrade das Bild wieder in zwei Hälften, 
wobei die untere Bildhälfte nun allein von der Prozession dominiert wird, während die 
Obere von verschiedener Architektur bestimmt ist. 
Die Bewegungsrichtung gibt nun Christus mit den Knaben vor ihm, der das INRI-
Schild trägt, an. Der dornengekrönte Christus ist mittlerweile in einer roten Robe mit 
einem blauen Umhang gekleidet und hebt sich durch die intensiveren, jedoch auch 
hier gebrochenen Farben von der Menschenmenge ab. Sein Gesicht ist durch ein 
mystisches Licht erhellt und von einem leicht schimmernden Nimbus umgeben. Die 
Masse, die sich hinter ihm im Bogen reiht ist kaum sichtbar, nur noch zu erahnen. 
Man könnte annehmen, dass die Sicht auf das Gefolge aufgrund einer Steigung 
beschränkt ist. Dennoch schafft es der Künstler, trotz weniger Figuren Vordergrund - 
insgesamt vier Ganzfiguren und zwei zu erahnende Köpfe – eine gedrängte Masse 
zu suggerieren.   
Die zeitliche Definition liefert die Tiberius-Büste an der seitlichen Tormauer am 
rechten Bildrand. Dabei handelt es sich um eine übliche traditionelle Zugabe, welche 
der Zeitbestimmung dient. 
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Diese Station ist aufgrund der Weiterführung von einem Bild zum Anderen sehr 
interessant. Die erste Station wird kurz wieder aufgenommen, bevor man in der 
dritten Station die Stadtmauern verlässt. Dadurch kommt in den Ablauf eine 
topographische Konsequenz. Vergleicht man jedoch die Farbigkeit der beiden 
Stationen, so stellt man fest, dass die zweite Station ein wenig dunkler gehalten ist. 
Der Hintergrund bildet weiterhin die helle Zone mit dem palladianischen 
Architekturelement und der in ähnlicher Farbgebung gehaltene Himmel. Der 
Torbogen im Vordergrund wirft einen Schatten auf die Figuren, sodass diese in einer 
dunkleren Farbintensität erscheinen. In seiner Farblichkeit setzt sich das Gefolge von 
dem Torbogen kaum ab, da ihre Kleidung und die Utensilien in einer ähnlichen 
Farbgebung gehalten werden. Einen besonderen Stellenwert scheint die 
Repoussoirfigur im Halbprofil einzunehmen. Dargestellt ist ein älterer Mann; dieser 
trägt einen Umhang in Ockertönen und sein markantes Gesicht ist durch seinen Bart 
stark betont. Deshalb erhält die Figur neben Jesus eine größere Bedeutsamkeit. 
Auffällig ist, dass das Kreuz, welches Jesus trägt, ihn und die Repoussoirfigur von 
den anderen Personen im Bild trennt. Sie stehen eine Ebene näher zum Bildrand als 
die anderen Figuren. Diese Trennung schließt auch den Knaben mit ein. Es scheint, 
als wäre die Rückenfigur nicht als Handelnde der Szene anwesend, sie übernimmt 
vielmehr die Betrachterrolle. Womöglich wollte Domenico die Repoussoirfigur 
hervorheben, indem er sie durch Kompositionslinien mit Jesus verbindet. So liegt der 
Schnittpunkt, in dem die rechte Hand auf dem linken Knie der Rückenfigur ruht, 
genau auf der langen Gerade des Kreuzes. Zudem zeigt sein linker Fuß zu Christus 
hin. Eine weitere Verbindung dieser beiden Figuren besteht in ihrer Haltung. Sie 
nehmen durch Aufblicken oder Zurücklehnen eine ähnliche Körperhaltung ein und 
befinden sich parallel zu einander. 
Parallel zu der schrägablaufenden Rampe, auf der diese Figur sitzt, verläuft eine 
weitere Linie von der Hand des Knaben, den Arm über zu Christi Hand und weiter 
über seinen Arm hin zu seinem Kopf, was mit der langen Geraden des Kreuzes 
übereinstimmt. Der Kopf Christi ist also nicht nur durch den schimmernden Nimbus 
hervorgehoben, sondern auch strategisch. Somit hat Domenico im Vergleich zu der 
ersten Station das Augenmerk von der Menschenmenge hin zu Jesus gelenkt. 
Beziehen wir dies auf den Film und die dazugehörige Kameraführung, dann 
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bekommt man den Eindruck, als wäre die Kamera in der ersten Szene auf einen 
Statisten gerichtet, der sich beeilt um das Geschehen zu sehen, jedoch noch nicht 
am Schauplatz angelangt ist. Als er dann hinkommt, schwenkt die Kamera auf das 
Volk über, bis Christus anschließend gekleidet von dem Architekturelement absteigt. 
Erst dann wird die Kamera auf ihn gerichtet und folgt ihm. Somit erhält der Betrachter 
das Gefühl am Ort des Geschehens präsent zu sein.  
Wieder erzeugt die ausgeprägte Nahsichtigkeit einen Effekt der Unmittelbarkeit, als 
ob ein Moment – ein Augenblick – festgehalten wird. Gerade für diese Station ist es 
sehr schwierig zeitgleiche Vergleichsbeispiele zu finden, da ähnliche 
Kreuzwegdarstellungen in der Umgebung Venedigs nicht vorhanden waren.  
Ein Beispiel, dass gewisse Ähnlichkeiten aufweist, stammt aus der Buchmalerei, 
genauer gesagt aus dem 1530 – 1538 entstandenen Stundenbuch für Eleonora 
Ippolita Gonzaga (Abb. 94). Der Künstler dieser Miniatur ist Vincenzo Raimondi. 
Dieses Beispiel kannte Domenico sicherlich nicht, dennoch sind einige 
Gemeinsamkeiten festzustellen. Dies lässt darauf schließen, dass dieses Bild in 
einer gewissen Darstellungstradition stand, die sich bis zu Domenico erstreckte. Im 
Vordergrund verlässt der Zug soeben die Stadtmauern. Hinter Christus und dem 
Schergen reiht sich die Menschenmenge durch ein Tor in die Bildtiefe hinein. Die 
Menschenmenge ist so gedrängt gegeben, dass nur mehr Köpfe sichtbar sind. Diese 
Motive erinnern an Domenicos Station. 
Mit dem Beispiel (Vatikan Cod. Lat 3769) um 1500 (Abb. 95) soll auf den Schergen 
verwiesen werden. Dieser nimmt eine ähnliche Körperhaltung ein, wie der Mann, der 
im Begriff ist mit der Rute auf Jesus einzuschlagen. Obwohl Domenico diese beiden 
Darstellungen nicht kannte zeigen sie eine gängige Tradition, auf die er zugegriffen 
hat. 
In Riepps zweiter Station (Abb. 96) führt, wie bei Domenico, erneut eine sitzende 
Rückenfigur in die Szene ein und gibt den Blick auf Christus frei. Ein Soldat 
überreicht ihm das Kreuz. Hinter Ihnen sind noch einige Figuren dargestellt, aber es 
wirkt nicht so gedrängt wie bei Domenico. Zwei Damen unterhalten sich, ein Soldat 
am linken Bildrand schaut sehr ruhig und gelassen aus dem Bild hinaus. Die Figuren 
befinden sich wieder auf einer Bühne, allerdings sind sie, im Kontrast zu Domenico, 
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nicht in Untersicht dargestellt. Im Mittelgrund (rechter Bildrand) wird eine reduzierte 
Landschaft mit wenigen Figuren gezeigt und im Hintergrund womöglich die 
Palastarchitektur. Auch Riepp unterstützt seine Inszenierung mittels Kostümierung, 
wobei er keiner zeitlichen Einschränkung unterliegt. Die Rückenfigur ist in einer 
zeitgenössischen Tracht gezeigt, während der Soldat einen Harnisch trägt und die 
Figur im Mittelgrund ein Turban schmückt.  
Betrachten wir die zweite Station des Zyklus von Gottfried Bernhard Göz (Abb. 97). 
Seine Darstellung ist von Domenicos Station sehr verschieden. Wie wir festgestellt 
haben, orientiert sich Domenico in seiner zweiten Station an der Kreuztragung. Göz 
hingegen nimmt den Vers „Jesus nimmt das Kreuz auf seine Schultern“ wörtlich. In 
seinem Bild wird das Kreuz Jesus von den beiden Schergen aufgeladen. Durch die 
Last des schweren Kreuzes muss sich Jesus bücken. Wieder reduziert Göz die 
Darstellung auf nur wenige Figuren. Die Landschaft wird lediglich angedeutet. 
Stilistische Gemeinsamkeiten lassen sich in diesem Beispiel nicht finden. Motivische 
Annäherungen sind ebenfalls nicht vorhanden. 
Die dazugehörige Radierung von Göz weicht kaum von dem gemalten Stationsbild 
ab. Daher soll hier nicht näher darauf eingegangen werden.  
In der späten Zeichnung Domenicos (Abb. 13) beschreibt, wie in San Polo, die 
palladianische Architektur den Hintergrund. Dort ist noch eine Gruppe von 
Zuschauern versammelt, die den Zug beobachtet. Die Prozession durchschreitet 
einen Torbogen, dessen linke Mauer eine Tiberiusbüste schmückt. Die hängende 
Lampe, auf der gleichen Höhe mit der Balustrade im Hintergrund, erinnert an jene 
von San Polo. Repoussoirfiguren an beiden Bildrändern im Vordergrund führen in 
das Geschehen ein und geben den Blick auf den Kreuztragenden Christus frei. 
Dieser ist von Soldaten und Zuschauern umzingelt. Es fällt schwer einzelne Figuren, 
bis auf die Ganzfiguren, herauszuheben, da sie wie in einem Chaos kaum erfassbar 
sind. Die dominierende Gestalt des Bildes ist Christus, der als Ganzfigur gezeigt ist 
und durch seinen Blick die Bewegungsrichtung andeutet. Diese ist entgegen der 
abendländischen Tradition nun von rechts nach links angelegt.  
Auch hier schafft es Domenico die Szene durch Bewegungselemente zu 
dramatisieren. Dies ist überwiegend an den Soldaten, die das Kreuz auf Jesus laden, 
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zu spüren. Dies ist eine Neuerung im Vergleich zu dem Stationsbild in San Polo. 
Während in dem Frühwerk lediglich eine Kreuztragung gezeigt wurde, betont 
Domenico hier nun das Aufbürden des Kreuzes. Der Soldat macht eine 
ausgesprochen schwere Drehbewegung um das Kreuz auszubalancieren.  
Bewegungen scheinen das Bild zu dominieren. Besonders die Soldaten auf der 
linken Bildhälfte, welche die Menschenmenge in Zaum halten, sorgen für eine starke 
Dramatisierung im Bild. Durch die schnelle Bewegung des Soldaten, der mit seiner 
Lanze ausholt,  schwingt sein Mantel mit, sodass seine Bewegung noch stärker 
betont wird. Allein Christus scheint, trotz der schweren Last, ruhig zu bleiben und 
bildet so einen ausgeprägten Kontrast zu der übereifrigen Menschenmenge.  
5.1.4. STATION VI. 
Veronika reicht Jesus das Schweißtuch. (Abb. 3.) 
Im erwähnten Nikodemusevangelium wird eine Frau namens Berenike genannt 
(griech.  pherein - tragen, nike - Sieg).117 Im Laufe der Zeit daraus Veronika, wobei 
der Name von „Veraikon“ abgeleitet wird (lat. vera - wahr und eikon - Bild, Zeichen). 
Die Begegnung zwischen Veronika und Jesus fand, laut dem Markusevangelium118 
und dem Nikodemusevangelium jedoch bereits früher statt.119 Es ist also 
festzuhalten, dass die Begegnung einer Frau namens Veronika mit Jesus auf dem 
Weg nach Golgotha nicht erwähnt wird.  
Die Prozession ist bereits fernab der Stadtmauern angelangt und bewegt sich auf 
einem schrägabfallenden Weg. Den Vordergrund beschreibt ein abfallendes Terrain, 
auf dem die Handlung stattfindet. Im Mittelgrund zeigt sich das Gefolge, als käme es 
vom rechten Bildrand und marschiere nun auf den Hügel zu, wo sich nun die 
Protagonisten befinden. Das Geschehen wird von einem durch Wolken 
strukturiertem Himmel hinterfangen. Die Menschengruppe nimmt ein Drittel des 
Bildes ein. Dabei wird Christus von einem Schergen an einem Seil gezogen, 
vergleichbar mit einem Hund an der Leine. Dieser Scherge ist als Silhouette vom 
                                                           
117
    Wikipedia, Veronika, 13.05.2011, 14:20h 
118
  Mk. 5, 25-34, 29 Und alsbald vertrocknete der Brunnen ihres Bluts; und sie fühlte es am Leibe, daß sie von 
ihrer Plage war gesund geworden. 
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 Acta Pilati. Caput VII.: Und ein Weib mit Namen Veronika schrie von weitem und sagte: / Ich litt am Blutfluß 
und berührte den Saum seines Gewandes, / und der Blutfluß der 12 Jahre angedauert hatte, hörte auf. / Da 
sagen die Juden: Wir haben ein Gesetz, eine Frau nicht zum Zeugnis zuzulassen. 
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rechten Bildrand abgehoben, während sich die eigentliche Handlung zwischen Jesus 
und Veronika abspielt. Das Gefolge mit den schon bekannten Staffagefiguren in 
orientalischer Kostümierung befindet sich gedrängt hinter und um Christus 
versammelt.  Die „Eskorte“ beschreibt gemeinsam mit Christus, der voranschreitet, 
die Bewegungsrichtung. Diese wird noch zusätzlich durch die Isolierung des 
Schergen betont. Ein weiteres Bewegungsmoment kommt durch Veronika, die links 
im Vordergrund als Repoussoir gezeigt ist, zustande. Der monumentale Faltenwurf 
der kostbaren Kleidung sowie das Tuch in ihren Haaren, das durch ihre Eile in 
Bewegung geraten ist, bilden einen starken Kontrast zu dem langsamen Schreiten 
der Truppe. Dies ist an den zwei äußeren Figuren rechts hinter Christus abzulesen. 
Die Figuren scheinen daher nahezu zu stehen, während sie die bewegten Schergen 
betrachten.  
Domenico steigert die Realität indem er die Mittel seiner Kunst ausschöpft und im 
übersteigerten Maß einsetzt. Er verschränkt die Bewegungsrichtungen der Figuren 
ineinander. Während sich der Scherge in Richtung des rechten Bildrands bewegt, 
kommt Veronika aus einer anderen Richtung, quasi in einer Diagonale auf Christus 
zu. Eine Dramatisierung wird besonders durch die Haltung Veronikas erzielt:  die 
Frau scheint in ihrem Übereifer und ihrer Aufregung das Gleichgewicht zu verlieren 
und sich auf den Felsen zu stützen. Die Fahne im Hintergrund wird vom Wind in 
Richtung des linken Bildrands geweht. In der entgegengesetzten Richtung, 
wahrscheinlich durch eine schnelle Bewegung, wie ein hastiges Drehen des Kopfes, 
flattert der Zopf des Schergen und bildet einen Richtungskontrast zur Fahne. 
Auffällig ist der separierte Scherge, dessen Hand sich genau in der Bildmitte 
befindet, als hielte er die Komposition des Bildes zusammen. Dabei formt sein 
Körper einen Bogen, der im Gegensatz zur Haltung Christi steht.  
Ein Vergleich zwischen Domenico und seinem Vater soll auf Domenicos besondere 
Kunstfertigkeit und Eigenart verweisen. Betrachten wir zunächst die 
Kalvarienbergdarstellung Giovanni Battistas in Sant´ Alvise in Venedig, die zwischen 
1738 und 1740 (Abb. 98) entstanden ist. Ein nahezu identes Bild aus dem Museo 
Thyssen-Bornemisza in Madrid, von 1728, kann ebenfalls als Vergleich 
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herangezogen werden. Diese Ausführung unterscheidet sich - bis auf die Darstellung 
der Bäume am linken Bildrand - kaum von dem Werk in Sant´Alvise. 
Die Kalvarienbergdarstellung von Sant´ Alvise hat das beachtliche Format von 450 
cm x 517 cm. Die Landschaft nimmt nun viel mehr Raum im Bild ein als bei 
Domenico. Die Figuren kommen links aus dem Hintergrund, wo man noch die 
Stadtmauern erkennen kann, ziehen sich im Vordergrund diagonal über das Bild 
nach rechts oben und machen einen Bogen hinauf Richtung Bergspitze. Christus 
wird vom unteren Bildrand abgesetzt, vom Betrachter isoliert und zentral im vorderen 
Bildbereich präsentiert. Sein Gesicht ist vom Schmerz geplagt und er ist zu Boden 
gesunken. Obwohl Christus sich im Vordergrund befindet, bleibt er durch seine 
Position doch relativ entfernt vom Betrachter. Die Hl. Veronika befindet sich am 
rechten Bildrand. Sie hält das Schweißtuch in ihren Händen und präsentiert es dem 
Betrachter. Sie wirkt ruhig, wendet sich von Christus ab und neigt ihren Kopf wie in 
einer tiefen Meditation. Interessanterweise ist Christus jedoch noch nicht an ihr 
vorbeigezogen, sodass die zeitliche Abfolge unklar erscheint. Es ist als habe sich 
Veronika nach dem Ereignis zurückgezogen und von Christus entfernt, um für ihn zu 
beten. Die Figuren, von der fragmentierten Rückenfigur am linken Bildrand, über das 
Gefolge, das sich in einem Bogen um Jesus bewegt, bis hin zur Hl. Veronika 
gruppieren sich um den Protagonisten und rahmen ihn ein. Somit erhält Christus eine 
spezielle Stellung im Bild.  
Die Schergen, die Christus hinauf ziehen, nehmen die Diagonale des Kreuzes wieder 
auf. Der Reiter hinter ihnen führt die Diagonale fort. Die Dramatik scheint sich eben 
hier zu entfalten. Während andere Figuren, wie die Zuschauer oder die Schächer, die 
Jesus folgen, die Aktion eher ruhig betrachten, konzentriert sich die Hektik und 
Dramatik des Bildes in der Schergengruppe. Diese gibt die Bewegungsrichtung an. 
Die Dramatik wird durch die bewegte Landschaft noch gesteigert und setzt sich in 
den vielen Lanzen und Richtungen (Fahne, Trompete, Zeigegesten) fort.  
Das große Querformat, das Giambattista zur Verfügung stand, legte die 
Panoramadarstellung und die lange Prozession nahe. Domenico hingegen hatte eine 
wesentlich kleinere und vor allem hochformatige Fläche zur Verwirklichung seiner 
Aufgabe zur Verfügung.  
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Betrachtet man Die große Kreuztragung von Martin Schongauer (Abb. 99), um 1485, 
hat man das Gefühl, als hätte sich Giambattista an dieser Vorlage orientiert. Die 
Komposition hat Giambattista übernommen, jedoch durch die größere Steigung, 
welche ihm das Breitformat ermöglicht, dramatisiert. Christus wendet sich in diesem 
Bild, im Gegensatz zu Giambattistas Version, dem Betrachter zu und schaut ihn an. 
Ebenfalls sind hier alle Figuren im Bild und sind in Bewegung gegeben, bis auf eine 
Frau in der Mitte der linken Bildhälfte. Sie ist frontal gezeigt und schaut Christus an. 
Sie wartet darauf, dass Christus an ihr vorbei geht. Dabei greift sie mit Ihrer rechten 
Hand das Kopftuch als würde sie es soeben abnehmen wollen. Womöglich stellt sie 
Veronika dar. Schongauer erzeugt eine stärkere Gedrängtheit, da sich eine Figur an 
die andere reiht, sodass die Landschaft hauptsächlich durch diese geprägt ist. Diese 
Gedrängtheit erinnert an jene in den Kreuzwegstationen Domenicos. Der 
Unterschied besteht hauptsächlich in der Anzahl der Figuren. Domenico schafft es 
durch wenige monumentale Figuren (bis auf die Stationen drei, neun und elf) eine 
ähnliche Wirkung zu erzeugen wie Schongauer.  
Die siebte Station des späten Zyklus Domenicos (Abb. 14) soll nur kurz erwähnt 
werden, da sie sehr stark an Giambattistas Kalvarienberg aus Sant´ Alvise (Abb. 83) 
erinnert. Domenico hat sich vor allem am Mittelteil des Bildes orientiert und einige 
Figuren gänzlich übernommen: der Scherge, der das Kreuz hinaufzieht, und der 
bärtige Scherge, der Christus folgt, sind ident mit Giambattistas Bild. Domenico hat 
auch hier weitere Figuren eingefügt und den Raum damit ausgefüllt. Auch die 
folgende Station hat ähnliche Ansätze. Es scheint als habe sich Domenico 
hauptsächlich an dem Werk des Vaters orientiert. 
Die Komposition der späteren Version der neunten Station Domenicos (Abb. 15) 
scheint zur Gänze von Battista übernommen worden zu sein, jedoch ist die 
Zeichnung spiegelverkehrt. Der Berg, die Christusfigur und sogar der Scherge, der 
das Kreuz und Christus hinaufzieht, ähneln Giambattistas Werk. Der Knabe, der das 
INRI-Schild trägt, befindet sich im Vordergrund, ungefähr dort, wo bei Giambattista 
die Hl. Veronika platziert ist. Die zwei Schächer werden von Soldaten aus dem linken 
Bildrand den Weg geführt, daraus folgt, dass Domenico die Bewegungsrichtung 
verändert hat. Bei Giambattista befinden sich zwar die Schächer ebenfalls am linken 
Bildrand, sie werden aber aus der Tiefe des Bildes herangeführt. Die Vögel am 
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Himmel und der Baum am rechten Bildrand, sowie der Gesichtsausdruck Christi und 
die Art wie er das Kreuz hält, erinnern noch an die Via Crucis von San Polo (Station 
sieben und neun). Auch wenn dich Domenico schon 1747-1749 gelegentlich an 
Giambattista orientiert hat, wird erst im späteren Schaffen der Einfluss des Vaters 
vollends deutlich.   
Betrachten wir einen anderen Kreuzwegzyklus und zwar den ältesten in Schlesien: 
der Kalvarienberg von Krzeszow. Dieser ist 1672 entstanden. Er geht auf einen 
Entwurf des Zisterzienserabtes Bernhard Rosa zurück. Dieser war gleichzeitig auch 
der Auftraggeber. Es handelt sich dabei um einen 32-Stationenzyklus, der sich in 
einer Außenanlage befand. Der Kreuzweg wurde aber in den Jahren 1703-1722 
umgebaut. Bei der Ausstattung der Kapellen waren hauptsächlich lokale Künstler 
tätig, die dank der Aufzeichnung des Abtes Rosa noch bekannt sind. Michael 
Willmann war der Autor einiger Kreuzwegstationen die für unser Verständnis eine 
wichtige Rolle spielen.120 
Besonders interessant ist hierbei die achte Station aus Krzeszow (Abb. 100), die 
Begegnung mit den weinenden Frauen. Im Vordergrund knien die weinenden Frauen 
als Rückenfiguren mit ihren Kindern und geben den Blick auf Jesus frei. Dieser 
schaut zur Frauengruppe am rechten Bildrand. Er trägt das schwere Kreuz und wird 
von einem Schergen am Seil gezogen. Hinter ihm befindet sich ein Scherge, der mit 
einem Stock zum Schlag ausholt, ähnlich wie in der zweiten Station Domenicos. Den 
Hintergrund beschreibt eine Landschaft mit mehreren Figuren, die auf den Berg 
Golgotha hinaufgehen oder reiten.  
Stilistisch betrachtet sind auch hier keine Parallelen zu Domenico vorhanden, 
allerdings gibt es motivische Ähnlichkeiten. Die Darstellung des Christus 
beispielsweise, erinnert an jene Darstellung in Domenicos achter Station. Des 
Weiteren kostümiert auch Willmann seine Figuren. Gerade die beiden Rückenfiguren 
im Vordergrund sind mit einer außergewöhnlichen Kopfbedeckung geschmückt. 
Farblich sticht besonders die rechte Frau ins Auge. Ihr Gewand ist wesentlich heller 
und sie scheint von einem warmen Licht umflutet zu sein. Ihr Tuch, womit sie sich die 
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Tränen abwischt, ist wesentlich größer als das der anderen Frauen. Ob es sich 
hierbei eventuell um Veronika handelt bleibt fraglich. 
Es ist höchstwahrscheinlich auszuschließen, dass Domenico gerade dieses Beispiel 
von Willmann gekannt hat. Jedoch ist anzunehmen, dass Willmann womöglich 
ähnliche Vorlagen hatte, wie beispielsweise die erwähnte große Passion von 
Schongauer. 
Ein weiteres Werk Schongauers, nämlich die kleine Kreuztragung von 1475 (Abb. 
50) weist mehrere Parallelen zu dem frühen Werk Domenicos auf, beispielsweise in 
der Körperhaltung und den Gesichtszügen Christi, welcher sich gehend, also in 
Bewegung, Veronika zudreht. Sie kniet vor ihm während er ihr das Tuch zurück gibt. 
Auf diesem ist das Abbild Christi deutlich zu sehen. Bei Domenico jedoch wird ein 
anderes Moment gezeigt. Bei ihm steht das Anstürmen und der Wille ihm das Tuch 
zu reichen im Vordergrund. Die Gedrängtheit hinter Christus, welche sowohl durch 
wenige Figuren als auch durch Requisiten wie Lanzen erzeugt wird, die sich bis in 
das Stadttor ziehen, scheint übernommen worden zu sein. Ein wichtiges Merkmal 
wäre auch hier das Motiv des Schergen, der Christus an der Leine zieht und die 
Bewegungsrichtung vorlegt.  
Beide Stiche Schongauers zeigen verschiedene Kostümierung und detailreiche 
Kleidung, sowie eindrucksvolle Gesichter, die teilweise an Karikaturen erinnern. Es 
ist durchaus möglich, dass Domenico diese Arbeiten kannte und durch sie 
beeinflusst wurde, ebenso wie sein Vater. 
Die sechste Station von Balthasar Riepp (Abb. 101) ist wesentlich dramatischer als 
die Domenicos. Christus ist von einer drängenden Menschenmasse umgeben. 
Obwohl nur wenige Figuren dargestellt sind, kommt ein Gefühl der Beengtheit auf. 
Besonders die beiden Soldaten hinter Christus erzeugen diesen Effekt. Die Lanzen 
im Hintergrund lassen die restliche Menschenmenge lediglich erahnen. Der Soldat 
mit Schild am linken Bildrand blickt aus dem Bild heraus und schaut den Betrachter 
an. Riepp versucht, ähnlich wie Domenico, den Betrachter durch Blickkontakt 
anzusprechen und ihm die Handlung zu vergegenwärtigen. Veronika ist am rechten 
Bildrand wiedergegeben und hält ihr Tuch mit dem Abbild Christi. Jesus scheint es 
ihr soeben übergeben zu haben. Sie ist in einem reich verzierten, zeitgenössischen 
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Kleid dargestellt und strahlt im Kontrast zu der Hektik der Soldaten Ruhe aus. 
Stilistisch entfernt sich Domenico von Riepp, allerdings sind motivische 
Annäherungen vorhanden, die auf eine gemeinsame Darstellungstradition hindeuten. 
5.1.5. STATION VIII. 
Jesus begegnet den weinenden Frauen. (Abb. 5) 
Das Bild ist erneut in zwei Hälften unterteilt; Domenico scheint diese Bildtrennung in 
jeder Station beizubehalten. Die Menschengruppe nimmt die untere Bildhälfte ein, 
jedoch überschreiten drei Personen – Domenicos Bruder Giuseppe Maria, der Soldat 
und der Greis – diese Grenze.  Der Kreuztragende Christus betritt das Bild von links 
und begegnet den weinenden Frauen. Der hintere Bildbereich wird von 
Architekturelementen definiert und gibt den Figuren Handlungsraum. Dies lässt sich 
allerdings mit der sechsten, siebten und neunten Station nicht vereinbaren, da 
bislang und anschließend lediglich Landschaftskulissen angedeutet werden. Das 
plötzliche Architekturelement unterbricht die logische Abfolge dieser Szenen. Die 
beiden Säulen stehen dicht nebeneinander - sozusagen im Nirgendwo. Die Lanze, 
welche vom Soldaten gehalten wird, betont gemeinsam mit den Säulen die 
Vertikalität. Hinter den Figuren des rechten Bildrandes befindet sich eine Art Sarg, 
welcher auf den bevorstehenden Tod Christi hindeutet. 
Domenico hat in die Komposition Familienportraits eingefügt.121 Dabei können alle 
Mitglieder dank George Knox identifiziert werden. 
Bei den drei jungen Frauen und dem Mädchen handelt es sich um die Tiepolo-
Töchter. Die junge Dame im Profil stellt die Älteste, Anna Maria (geb. 1722, hier ca. 
25 Jahre alt), dar. Die Frau dahinter ist Angela Maria (geb. 1734, hier ca. 16 Jahre 
alt) das kleinere Mädchen zwischen ihnen ist Orseta Gaspara (geb. 1734, hier ca. 13 
Jahre alt). Somit bleibt nur Elena Maria (geb. 1726, hier ca. 21 Jahre alt) übrig; sie 
stellt die Repoussoirfigur im kostbaren Mantel mit dem venezianischen 
Bordürenmuster dar.  
Es ist zu vermuten, dass Elena als Rückenfigur dargestellt ist, da ihr Eheleben es 
nicht näher erlaubte für Domenico Modell zu stehen. Womöglich hatte sie einen 
anderen Wohnort oder es war ihrem Ehemann nicht recht. 
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Bei dem jungen Mann am rechten Bildrand handelt es sich um Domenicos Bruder 
Giuseppe Maria (geb. 1729, hier ca. 18 Jahre alt). Domenico selbst ist am linken 
Bildrand dargestellt. Es bleibt also nur Lorenzo (geb. 1736) übrig. Der elfjährige steht 
wahrscheinlich im Vordergrund neben Elena Maria und wendet dem Betrachter den 
Rücken zu.  
Auch Cecilia Guardi, die Mutter Domenicos, findet ihren Platz in dieser Galerie: sie 
steht am rechten Bildrand im Hintergrund und wendet sich von der Handlung hin zum 
rechten Bildrand ab.122 
George Knox belegt dies anhand eines offiziellen Familienportraits der Tiepolos, 
gemalt von Domenico,  aus der Earl of Rosebery Collection, womit sich auch 
Mercedes Precerutti-Garbery 1964 auseinander gesetzt hat. Dieses 
Familiengemälde ist wahrscheinlich zwölf bis vierzehn Jahre später als die 
Kreuzwegstationen entstanden und die genannten Personen lassen sich durchaus 
wiedererkennen. Lorenzo, nun ca. 25 Jahre alt, befindet sich am linken Bildrand, 
Cecilia Guardi, 57 oder 59 Jahre alt, erscheint etwas fülliger, aber sie zeigt immer 
noch ein starkes Kinn, obwohl ihre Mundwinkel einbisschen hinunter hängen. 
Giuseppe Maria, 30 oder 32 Jahre alt, mittlerweile ein Priester geworden, hat 
weiterhin eine lange Nase und den gleichen Haaransatz wie in der achten Station. 
Das Rosebery Bild zeigt nur drei Schwestern, sodass man annehmen kann, dass 
Elena Maria aufgrund ihres Ehelebens mit Giuseppe Bardese, erneut fehlt. Die Frau 
links kann als Anna Maria, nun 37 oder 39,  identifiziert werden, sie weist immer noch 
die griechische Nase und den kleinen Mund auf (Profil in der 8. Station). Es bestehen 
Schwierigkeiten die beiden anderen Schwestern des Rosebery Bildes zu 
identifizieren. Man kann jedoch davon ausgehen, dass es sich hierbei um Angela 
Maria, 28 oder 30, und Orsetta Gaspara, 25 oder 27 Jahre alt, handelt.123 
Die Ausführungen Knox´ klingen plausibel. Zur weiteren Bestimmung kann man 
andere Portraits der Familienmitglieder heranziehen.  
Betrachten wir nun einzelne Portraits der Familienmitglieder. Das Portrait der Mutter 
Domenicos, Cecilia Guardi, gemalt von Lorenzo Tiepolo (Abb. 102), zeigt eine ältere 
Dame mit weißem Haar, dunklen Augen und markanten Gesichtsknochen. Die 
Wangen, das Kinn und  der schmale Mund sind charakteristisch für diese Frau. Das 
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Bild wurde 1757 gemalt, also knapp zehn Jahre nach den Stationen Domenicos. Hier 
hat Cecilia noch braune Haare, jedoch sind graue Strähnen sichtbar. Das Inkarnat  
scheint sich verändert zu haben, denn während sie bei Lorenzo eine vornehme 
Blässe besitzt, wirkt sie bei Domenico dunkler.  
Anna Maria124 ist aufgrund einer für die achte Station angefertigten Skizze zu 
identifizieren (Abb. 103). Es ist eine Vorstudie für die Station Domenicos, in der seine 
Schwester im Profil wiedergegeben ist. Sie trägt auch hier eine weiße 
Kopfbedeckung und senkt ihren Blick. Die griechische Nase, welche Knox für sie als 
charakteristisch empfand, ist in dieser Skizze ebenso markant. Knox betont kurz, 
dass diese Skizze aufgrund der Zeichentechnik eher unüblich für Domenico ist. 
Normalerweise zeigt sich seine Manier in einer raschen und groben Ausführung. Er 
fertigt meist nur eine kleine Komposition an, um die Proportionen übertragen zu 
können. Diese Skizze kann man daher als Vorzeichnung für das Gemälde 
betrachten, da Anna Maria sehr präzise dargestellt ist. Knox fügt noch hinzu, dass 
diese Kopfdarstellung auch in der Zeichnung aus dem Castello Sforzesco zu finden 
ist.125 
In Hinblick auf Lorenzo Tiepolo ergibt sich bei der Identifizierung eine Schwierigkeit, 
da es sich um die Rückenfigur handelt. Eine Skizze von Giambattista von 1750 (Abb. 
104 a) zeigt ihn jedoch als 13/14 jährigen, sodass man sich eine Vorstellung machen 
kann. Auffällig ist seine Frisur, die in der achten Station zu erahnen ist, und 
interessanterweise jener von Giuseppe Maria und Domenico ähnelt.126  
Betrachtet man nun den Knaben aus dem Vordergrund der ersten Station oder den 
Knaben, der das INRI-Schild trägt, aus der zweiten Station, so hat man den 
Eindruck, dass es sich um dieselbe Person handelt. Vom Alter, der Körpergröße, als 
auch der Kopfform her, der Kleidung und dem Haaransatz nach bestehen 
Übereinstimmungen. Es soll später auf diesen Aspekt der Wiederholung noch 
eingegangen werden.  
Identifikationsschwierigkeiten ergeben sich bei  Giuseppe Maria und Orsetta 
Gaspara, da keine Darstellungen dieser Personen bekannt sind.  
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Die Figuren wirken eher beteiligungslos, indem sie die Rolle des Betrachters 
einnehmen und einige sogar aus dem Bild herausschauen (Domenico und Orseta 
Gaspara). Die eigentliche Handlung wird nur von Christus und den beiden 
Repoussoirfiguren angedeutet. Dabei macht Christus eine Geste mit seiner rechten 
Hand, während er mit seiner linken das Kreuz hält. Sein Gesicht sieht erschöpft aus, 
dennoch schaut er mit sehr viel Mitgefühl zu der Frau, die ihm gegenüber steht. Das 
Trösten und Erbarmen steht hier im Vordergrund, sodass sich der Betrachter mit dem 
Leidenden identifizieren kann. Die Repoussoirfiguren, die im Dialog zu Christus 
stehen, übernehmen die Rolle des Betrachters, sodass mutatis mutandis ein Dialog 
zwischen Christus und diesem entsteht.  
Darin unterscheidet sich Domenico von anderen Künstlern. In sakralen Bildern ist es 
durchaus üblich einzelne Portraits einzufügen, jedoch handelt es sich dann um Stifter 
und nicht um Familienmitglieder des Künstlers. Wieso Domenico diese und nicht 
andere anonyme zeitgenössische Portraits eingefügt hat, bleibt offen.  
Die Darstellung des entsprechenden Themas von Balthasar Riepp (Abb. 105) ist eine 
gänzlich Andere. Christus ist als Ganzfigur in der Bildmitte gezeigt und wird von zwei 
Rückenfiguren an den Bildrändern flankiert. Er dreht sich den vier Frauen am linken 
Bildrand zu und gestikuliert mit seiner Hand, während er von einem Soldaten, wie so 
oft, am Seil gezogen wird. Hinter ihm befinden sich weitere Figuren, hauptsächlich 
Soldaten, welche erneut eine Gedrängtheit erzielen. Im Hintergrund sind noch einige 
Lanzen dargestellt, die weitere Menschen erahnen lassen. Diese Szene wirkt im 
Vergleich zu Domenico wesentlich dramatischer. Den Ruhepol bilden lediglich die 
weinenden Frauen, die im Kontrast zu der Bewegung der Soldaten stehen. 
Motivische oder Stilistische Ähnlichkeiten zu Domenico sind nicht festzustellen.  
Die Station von Göz (Abb. 106) lässt sich nicht mit der Domenicos vergleichen. 
Durch die Reduzierung des Geschehens auf nur wenige Figuren erzielt Götz eine 
andere Wirkung. Seine Handlung spielt sich auf einem Podest ab. Christus dreht sich 
der Frau mit den Kindern am rechten Bildrand zu und gestikuliert ähnlich wie bei 
Riepp. Ein Soldat, der mit einem Stock auf Jesus einschlägt, erzeugt eine hektische 
Stimmung. Die Dramatik wird von dem düsteren Himmel unterstützt. Domenicos 
Station hingegen wirkt durch die vielen Porträts viel ruhiger. Soldaten werden völlig 
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weggelassen, sodass die Begegnung mit den Frauen im Vordergrund steht. Eine 
motivische Gemeinsamkeit ist lediglich an den Figuren im Mittelgrund hinter Christus 
zu erkennen, allerdings in einer abgewandelten Form.  
Domenico inszeniert seine Station unabhängig von der gängigen 
Darstellungstradition.  
5.2. BESCHREIBUNG WEITERER STATIONEN  
Die zehnte, elfte, zwölfte und dreizehnte Station sollten gemeinsam betrachtet 
werden und dies aus dem folgenden Grund: 
Trotz unterschiedlicher Landschaftsangaben in diesen Stationen erzeugt Domenico 
mit Hilfe der Atmosphäre den Eindruck eines konsequenten Szenenablaufes. Es 
scheint, als würde der Betrachter lediglich seinen Standpunkt ändern, um dem 
Ereignis näher zu rücken. 
5.2.1. STATION X. 
Jesus wird seiner Kleider beraubt. (Abb. 6) 
Die Entkleidungsszene ist ein beliebtes Darstellungsthema im Mittelalter. Ab dem 15. 
Jahrhundert wird dieses Thema seltener dargestellt. Bei den großen Meistern, wie 
Rembrandt, Rubens und Velasquez, aber auch bei Domenicos Vater Giambattista 
Tiepolo kommt die Entkleidung nicht vor. Eine Ausnahme bildet El Grecos 
Entkleidung in der Sakristei der Kathedrale von Toldeo (Abb.60).  
Zu vermuten ist, dass sich nachfolgende Künstler an mittelalterlichen Meistern, 
beispielsweise an den verbreiteten Stichen von Hans Holbein d.J., orientiert haben. 
Domenico weicht von dieser traditionellen Darstellungsform ab. 
Die Darstellung der Entkleidung - Christus und ein Scherge, der ihm das Gewand 
vom Leib zieht - wird auf einem Felsen im Mittelgrund gezeigt. Im Vordergrund 
befindet sich eine Zuschauermenge, die den Blick auf das Geschehen durch eine V-
Öffnung wie zufällig freigibt. Zwischen den Beinen des Schergen werden weitere 
Schaulustige sichtbar, die auf den Betrachter aus dem Bild herausblicken. Der ältere 
Mann mit dem kostbaren Mantel im Vordergrund dreht sich dem Betrachter zu und 
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zeigt auf das Geschehen im Mittelgrund. Auch die Frau rechts im Vordergrund, 
wahrscheinlich ein zeitgenössisches Portrait, wendet sich dem Betrachter zu. Dabei 
zieht sie ihre Tochter fest an sich heran. Das Kreuz am linken Bildrand, das von 
einem Mann gehalten und Jesus präsentiert wird, verweist auf die bevorstehende 
Hinrichtung. Jesus und der Scherge sind durch ihre Position auf dem Felsen 
hervorgehoben. Die beiden Figuren werden vom hellen Himmel umgeben.  
Starke Raumsprünge bestimmen den Eindruck des Bildes und werden für die 
Inszenierung ausgenützt. Die V-förmige Öffnung im Vordergrund, der Zeigegestus 
des alten Mannes, die Frau mit Kind, sind Mittel, den Betrachter einzubinden.  
Die eigentliche Handlung, die Entkleidung Christi, wird durch die erhöhte Stellung 
hervorgehoben. Die Bewegung des Schergen steht zur Erschöpfung und Ruhe 
Christi im Kontrast. Beide Figuren werden ohne Übergang vor den offenen Himmel 
gestellt. Durch sein weißes Gewand und durch sein helles Inkarnat, bildet Christus 
den hellsten Akzent im Bild.  
Im Gegensatz zur Zeitlosigkeit des Geschehens der Entkleidung sind die Figuren des 
Vordergrundes in zeitgenössische Gewänder gekleidet. Es sind also zwei 
verschiedene Zeitdimensionen vorhanden, die durch den Raumkontrast noch betont 
werden.  
Als Zeitgenossen gehören die Figuren des Vordergrundes der Sphäre des 
Betrachters an und erhöhen damit den Realitätscharakter des Geschehens. 
Das religiöse Geschehen ist nun nicht mehr in zeitliche Ferne gerückt, sondern wird 
durch die genreartigen Figuren in zeitgenössischer Kleidung aktualisiert. Indem 
Giandomenico die Erzählung aktualisiert und intensiviert, profaniert er sie zugleich 
und schafft damit neue Gestaltungsmöglichkeiten. 
5.2.2. STATION XI. 
Jesus wird ans Kreuz geschlagen. (Abb. 7) 
Domenicos Darstellung ist im Vergleich mit anderen Künstlern (siehe Kapitel 
Darstellungstradition einzelner Stationen) ungewöhnlich. Es ist bemerkenswert, dass 
auch diese Thematik nach 1500 wenig aufgegriffen wurde. Bei Künstlern wie 
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Rembrandt oder Rubens gibt es keine Beispiele für Kreuzannagelungen. Domenico 
könnte sich höchstens an anderen Kreuzwegen oder Passionsdarstellungen 
orientiert haben. 
Im Vordergrund liegt Christus zwischen zwei Schergen, die den Blick auf Jesus 
freigeben, auf dem Kreuz am Boden. Er ist nahe an den Betrachter gerückt und liegt 
nahezu bildparallel, leicht schräg in den Raum hinein. Jesus ist in betonter 
plastischer Modellierung gezeigt, was durch den ausgeprägten Hell-Dunkel-Kontrast 
erzielt wird. Die Leidenswerkzeuge, welche links im unteren Bildbereich aus dem 
Korb herausschauen, verweisen auf die unmittelbar bevorstehende Annagelung. 
Beide Schergen sind als sitzende Repoussoirfiguren gezeigt, wobei sich die Figur am 
rechten Bildrand dem Betrachter zuwendet. Rechts hinter dieser Gruppe steht ein 
Mann in orientalischer Kleidung, der das Bild durch seine Monumentalität dominiert. 
Sein gelber ausgebreiteter Mantel sticht hervor. Vor ihm wird die Leiter von einem 
Schergen aufgestellt.  
Auf dem Felsen im Mittelgrund befindet sich die Menschenmasse - farblich 
zurückgedrängt und an die Farben der Wolken angenähert. Links im Hintergrund ist 
eine Stadtansicht mit dahinterliegenden Bergen dargestellt. Der Himmel ist im 
Vergleich zur vorherigen Szene dunkler geworden. Dies wird in der folgenden Station 
noch gesteigert. Dieses Abdunkeln entspricht einer Passage aus dem 
Matthäusevangelium: 
Von der sechsten bis zur neunten Stunde herrschte eine Finsternis im ganzen 
Land.127 
Zu erwarten wäre, dass sich die Figuren im Bild voll und ganz auf die 
Kreuzannagelung konzentrieren und diese mit gespannter Aufmerksamkeit 
beobachten. Doch in dieser Szene sind die Figuren abgelenkt, denn sie blicken zum 
linken Bildrand hin, als ob dort etwas anderes stattfinden würde. Einige Figuren 
scheinen sich gerade umzudrehen, andere wiederum sehen besonders interessiert 
zu. Domenico scheint den Handlungsschwerpunkt durch das Abgelenkt-Sein der 
Figuren zu verrücken, um so den Blick des Betrachters für die Kreuzannagelung 
Jesu gänzlich frei zu machen. 
                                                           
127
 Mk. 27, 45-50, 54. 
65 
 
Die Besonderheit der Abfolge der Szenen liegt nicht nur an der Dramatisierung durch 
die Wolkenformation, sondern in dem Standortwechsel des Betrachters, der stets in 
der Nähe Christi ist, als sei er Freund, Familienmitglied oder lediglich interessierter 
Beobachter, der das Geschehen nicht verpassen möchte, d.h. Raumdarstellung und 
Betrachterrolle sind stark miteinander verknüpft. Zuvor war Christus mit dem 
Schergen noch erhöht auf einem Felsen - vielleicht sogar dem Felsen, wo sich nun 
die Menschenschar befindet – nun rückt die Handlung auf einen anderen Standort, 
sodass der Blick des Betrachters auf eine andere Kulisse im Hintergrund fällt. Er ist 
zwischen den zwei Stationen gewandert, wie ein Kameramann und zeigt nun den 
aktuellen Spot. Dabei ändert sich auch das Zoom der Kameraeinstellung von einer 
Halbtotalen128 in der zehnten Station zu einer Totalen Einstellung129 in der elften 
Station. Dies führt dazu, dass sich nicht nur der Ort des Betrachters ändert, sondern 
auch seine Perspektive und sein Blickfeld.130 
5.2.3. STATION XII. (Abb. 8) 
Jesus stirbt am Kreuz.  
In der linken Bildhälfte zeigt sich der traditionelle Kreuzigungstypus mit dem 
gekreuzigten Christus. Schräg davor, in der linken Bildecke, befinden sich Maria, 
Maria Magdalena und Johannes. Durch das Verschieben des Kreuzes und der 
Figuren zum linken Bildrand, entsteht mehr Freiraum für die Wolkenformationen, 
sodass die Dramatik im Vergleich zu der vorherigen Szene durch die Lichtführung 
und die Hell-Dunkel-Kontraste im Himmel gesteigert wird. Die düstere 
Himmelsstimmung spiegelt das Befinden der Figuren am Boden. Die Madonna ist 
ohnmächtig geworden und muss von Maria Magdalena gestützt werden. Die beiden 
Figuren sind durch die Farbe ihrer Kleider von den anderen Figuren im Bild 
differenziert. Auf der rechten Bildseite wird die Kreuzigung eines Schächers gezeigt. 
Beide Kreuzigungen finden auf einer Erhöhung, auf einer Art Bühne, statt. Einige 
wenige Zuschauer werden hinter diesem „Podest“ in der Mittelachse gezeigt. Sie 
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befinden sich genau zwischen der Jesus-Gruppe und der Kreuzigung des Schächers 
und stehen dem Betrachter gegenüber, mit ihm auf derselben Ebene. Christus senkt 
seinen Kopf, seine Augen sind bereits geschlossen, dennoch wirkt er sehr bewegt. 
Diese Bewegung wird durch das Lendentuch aufgenommen und gesteigert.  
Durch die Positionierung Christi und dessen Farbgebung schafft Domenico eine 
räumliche Zäsur, sodass das Augenmerk auf ihn gerichtet ist. Domenico arbeitet mit 
zwei verschiedenen Helligkeitswerten: während Christus ein heller Schimmer 
umrahmt und sein Körper durch Licht geformt wird, ist die Kreuzigung des Schächers 
in dunklen Farben gehalten. Durch die Verwendung von Kontrasten versucht 
Domenico den Blick des Betrachters zu lenken. Während Christus in voller Plastizität 
dargestellt ist, wird die Kreuzigung des Schächers verschwommen und schemenhaft 
wiedergegeben.  
Raum- und Formatsprünge dominieren das Bild: so wirkt die Mariengruppe 
wesentlich größer als Johannes. Der gekreuzigte Schächer um einiges kleiner als 
Jesus. Durch dieses Hintereinander erzeugt Domenico einen Tiefenzug. 
Auch in dieser Station verwendet Domenico das Mittel des Abgelenkt seins, indem er 
am rechten Bildrand die Kreuzigung eines Schächers präsentiert. Die Zuschauer 
haben den Blick von Christus abgewandt und beobachten gespannt die nächste 
Kreuzigung. Das Hauptaugenmerk des Betrachters ist auf Christus gerichtet, aber 
das Interesse der übrigen Figuren richtet sich auf die Kreuzigung des Schächers: es 
scheint als würde der Künstler nun zwischen dem Zuschauer im Bild und dem realen 
Betrachter unterscheiden.  
5.2.4. VERGLEICHSBEISPIELE 
Zur Entkleidung: 
Betrachten wir zunächst die Entkleidung von Balthasar Riepp aus Wilten (Abb. 107). 
Sie wird im Vordergrund gezeigt. Zwei Schergen, die ebenfalls sehr bewegt 
dargestellt sind, reißen Jesus die Kleidung die Kleider vom Leib. Der linke Scherge 
steht auf dem am Boden liegenden Kreuz, am unteren Bildrand liegen Symbole für 
die anstehende Kreuzigung. Hinter den Schergen befinden sich weitere Soldaten. 
Diese Figuren stehen auf einem Podest. Im Hintergrund, unterhalb des Podests, ist 
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nun die Menschenmenge wiedergegeben. Domenicos Komposition ist anders: Die 
Menschenmenge steht im Vordergrund und die Entkleidung findet im Mittelgrund auf 
einer Art Bühne statt. Riepps Werk lässt sich mit Domenicos nicht vergleichen, da sie 
zu unterschiedlich sind. Während Domenicos Szene durch die Figuren und Christus 
ruhig wirkt, ist Riepps Station sehr bewegt. 
Die Darstellung von Göz (Abb. 108) ist wieder einmal auf nur wenige Figuren 
reduziert. Die Landschaft wird lediglich angedeutet. Im Vordergrund ziehen zwei 
Soldaten Jesus das Gewand aus, er allerdings wirkt sehr ruhig und gibt seine 
Kleidung freiwillig ab. Die Entkleidung findet bereits auf dem liegenden Kreuz statt. 
Eine dritte Figur reicht Jesus einen Becher, wohl als Zeichen der Verspottung. 
Dahinter bereitet ein Scherge das Kreuz für die anstehende Kreuzigung vor, indem  
er einen Nagel fixiert. Gemeinsamkeiten zu Domenico sind weder im Stil noch in 
Motiven zu entdecken. Lediglich die Nahsichtigkeit scheint in den Bildern von Riepp 
und Göz an Domenicos Stationen zu erinnern. 
Auch die Entkleidung des schon erwähnten Zyklus aus Krzeszow von Willmann 
(Abb. 109) verdeutlicht eher die Unterschiede zu Domenico. Willmann zeigt die 
Entkleidung zentral in der Bildmitte. Zwei Schergen reißen Jesus die Kleidung ab, 
während ihn ein Soldat festhält. Im Mittelgrund am rechten Bildrand betrachten Maria 
und Johannes das Geschehen. Willmann fügt viele Figuren hinzu, die sich bis in den 
Hintergrund ziehen. Willmann unterscheidet sich in seiner Darstellung stark von 
Domenico. Motivische Übereinstimmungen oder stilistische Gemeinsamkeiten sind 
nicht zu finden. 
Zur Kreuzannagelung: 
Die Station der Kreuzannagelung von Riepp (Abb. 110) oder von Göz (Abb.111) 
differenziert sich erneut sehr von der Darstellung des Domenico. In ihren Bildern liegt 
Christus auf dem Kreuz, das sich in die Tiefe streckt. Schergen schlagen die großen 
Nägel mit dem Hammer ein. Die Handlung findet in beiden Werken auf einem Podest 
statt, sodass im Hintergrund, unterhalb dieser Bühne, die Menschenmenge steht. 
Der Stil der Künstler unterscheidet sich voneinander, allerdings ist die Idee dieselbe. 
Domenico hingegen zeigt keine offensichtliche Kreuzannagelung. Er entfernt sich 
erneut von dem traditionellen Typus und präsentiert nur eine Andeutung des 
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Geschehens, indem Christus im Vordergrund wiedergegeben ist. Die 
Kreuzannagelung ist lediglich zu vermuten, da die rechte Hand Christi bereits mit 
einem großen Nagel durchbohrt ist. 
Zur Kreuzigung: 
Die Kreuzigungsszene soll nun im Vergleich mit Rembrandt betrachtet werden. Sein 
Einfluss zeigt sich immer wieder in Domenicos Werken und ist daher besonders zu 
unterstreichen. 
Franklin W. Robinson verweist auf Rembrandts Einfluss, nicht nur was Domenico, 
sondern auch seinen Vater Giambattista anbetrifft. Als Beispiel nennt er die 
Kreuzabnahme Rembrandts (Abb. 112) aus der National Gallery, London, von 
1637.131 Bereits Wolfgang Stechow hat sich in seinem Aufsatz Rembrandts 
Darstellungen der Kreuzabnahme132 mit diesem Werk auseinandergesetzt. Robinson 
betont, dass dieses Bild von 1738-1762 in der Sammlung des Konsuls Smith in 
Venedig hing. Damals fertigte John Baptist Jackson, ein britischer Künstler der in 
Venedig lebte, 1738 einen Farbholzschnitt nach dieser Kreuzabnahme an.133 
Robinson beschreibt die Auseinandersetzung mit dem Bild und dessen Einfluss auf 
die Tiepolos.134 Domenicos Zeichnungen (Kreuzabnahme (Abb. 113) und Kreuzigung 
(Abb. 114)) aus dem Pariser Louvre werden herangezogen und verglichen.135 In der 
Tat lässt sich Rembrandts Einfluss in der orientalischen Kleidung einiger 
monumentaler Figuren nicht abstreiten. Die Komposition der Kreuzabnahme wurde 
teils übernommen, doch durch einige Hinzufügungen und andere 
Figurenkonstellationen leicht abgeändert. Das Niedersinken der Madonna oder das 
schräg in den Raum gestellte Kreuz sind weitere Gemeinsamkeiten. Die Handlung 
wird aus der Bildmitte genommen und seitlich verschoben, sodass die Schächer zu 
sehen sind. Domenico fügt die für ihn charakteristischen Bäume am rechten Bildrand 
ein und noch weitere Figuren hinzu.  
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 Robinson, Franklin W., in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, Bd. 18, 1967, S. 167-196. 
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 Stechow, Wolfgang, in: Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen, Bd. 50, 1929, S. 226 ff 
133
 Robinson, Franklin W.,  in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, Bd. 18, 1967, S. 168/9. 
134
 Siehe auch: Shaw, Byam James, 1962, S. 37. 
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Kreuzabnahme, ebd. 
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Besonders interessant sind die späten Zeichnungen Domenicos (Kreuzigung und 
Kreuzabnahme, beide 1786-1790). Sie sind nahezu identisch mit seinen Früheren. 
War Domenico so fasziniert von seinem eigenen Frühwerk? Dies ist in der Tat 
anzunehmen. Denn es existieren noch eine weitere Kreuzigung und Kreuzabnahme 
aus den späten Jahren von 1786-1790, und zwar zu einem Passionszyklus. Lediglich 
die Kreuzigung weist einige motivische Veränderungen auf, während diese in der 
Kreuzabnahme eher minimal ausfallen.   
5.3. DOMENICOS EINFLUSS AUF ANDERE KÜNSTLER 
Domenicos angefertigte Stiche zu dem Kreuzweg in San Polo konnten sich schnell 
verbreiten und waren daher sehr einflussreich. In dem folgenden Beispiel ist dieser 
so offensichtlich, dass es einer Erwähnung bedarf. 
Der Kreuzwegzyklus von Johann Baptist Enderle (1725- 1798) aus der Kirche St. 
Ulrich in Seeg soll zur genaueren Betrachtung herangezogen werden. Enderle hat in 
den Jahren 1762 in der Klosterkirche Wettenhausen (Abb. 115), 1763 in der 
Filialkirche Hammerstetten (Abb. 116) und 1770 in der Seeger Pfarrkirche (Abb. 117) 
einige Kreuzwege geschaffen. Besonders interessant ist der Aspekt, dass in all 
diesen Zyklen die vierte Station Jesus begegnet seiner Mutter an die Radierung des 
Stechers Göz von 1742 (Abb. 118) erinnert. Es ist also zu vermuten, dass weitere 
Stationen einen direkten Einfluss haben könnten. 
Die Darstellungen der Seeger Pfarrkirche sind für unser Verständnis wichtig. 
Einundzwanzig Jahre nach dem Aufstellungsdatum Domenicos Bilder in der Chiesa 
di San Polo orientiert sich nun Enderle an der zehnten und elften Station.136 Die 
Entkleidung (Abb. 119) wird nicht eins zu eins übernommen, allerdings ist der 
Einfluss offensichtlich. Jesus steht ruhig auf einem Podest, während ihm zwei 
Schergen die Kleidung abnehmen. Eine weitere Figur kommt vom linken Bildrand 
hinzu. Die Landschaft ist auf die Handlungsfläche der Akteure des Bildes reduziert 
und wird lediglich durch einige Bäume im Hintergrund angedeutet.  
In seiner Kreuzannagelung (Abb. 119) übernimmt er das Motiv des liegenden Jesus 
und des ihn haltenden Schergen, jedoch spiegelverkehrt. Er reduziert die Darstellung 
                                                           
136
 http://www.theodor-frey.de/ulrichenderleleben.htm#leben 08.12.2011, 14:32 h. 
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wieder auf nur wenige Figuren, fügt aber einen Schergen hinzu, der mit dem 
Hammer in seiner rechten Hand zum Schlag ausholt. Die Szene wird auf einem 
Podest gezeigt und die Landschaft lediglich angedeutet. Die Menschenmenge zieht 
sich vom Mittelgrund, dem Podest, in den Hintergrund, unter diese Erhöhung. Sie 
erinnern an Domenicos Figuren aus der zehnten und zwölften Station.  
Enderle übernimmt einige Motive aus Domenicos Kreuzwegzyklus. Zwar werden 
diese in seiner Darstellung abgewandelt, doch der Einfluss bleibt offensichtlich.  
Es ist also festzuhalten, dass sich Domenico hauptsächlich an außergewöhnlichen 
Beispielen orientiert und diese uminterpretiert hat. Es scheint ihm wichtiger zu sein, 
die Handlung auf einer realen Ebene zu zeigen, sozusagen wahrheits- und 
wirklichkeitsgetreu. Besonders durch die Nahsichtigkeit versucht er lebensnah an die 
Geschichte heranzutreten. Dieser Aspekt bestimmt fast alle Stationen und erzeugt 
somit eine Unmittelbarkeit. Diese Wirkung wird durch die Handlung der Figuren 
gesteigert. Dieses Momenthaftigkeit versucht Domenico als narratives Element 
einzusetzen, weil dadurch die Wirkung des Bildes gesteigert wird. Zudem bezieht er 
den Betrachter in das Bild mit ein, sodass ein starker Dialog zwischen realem 
Betrachter und Christus oder den Figuren im Bild entsteht.  
Letztendlich lässt sich zusammenfassend sagen, dass Domenico stark bemüht ist, 
den Kreuzweg als Geschichte oder Reportage aufzufassen. Er entfernt sich von der 
Gottheit Christus und zeigt Jesus als Menschen. Er versucht vor allem durch das 
Integrieren des realen Betrachters, die  Wirklichkeitsdimension mit der Scheinwelt im 
Bild zu vermischen. Ergo erhalten die Stationen einen neuen Wirklichkeitscharakter. 
Weiters wird dieser Effekt durch die genrehafte Darstellung gesteigert. Somit wird der 
Charakter der einzelnen Stationen als Andachtscharakter stark abgeschwächt.  
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6. RÉSUMÉE 
Fassen wir abschließend Domenicos Besonderheiten in Hinblick auf seinen Erzählstil 
zusammen. Im Sinne des Erzählstils steht die Inszenierungsweise des Künstlers im 
Vordergrund. Hier sind nun folgende Merkmale festzuhalten. 
Die so oft genannten Raum- und Formatsprünge scheinen für Domenico 
charakteristisch zu sein. Hier bildet er ein starkes Spannungselement, da er trotz 
weniger Figuren eine Gedrängtheit schafft, sodass der Raum zwischen den 
Personen gefüllt wirkt. Durch diese Formatsprünge kommt es gleichzeitig auch zu 
einem starken Tiefenzug, der durch die meist in engen Ausschnitten dargestellte 
Landschaft kaum suggeriert werden könnte. Des Weiteren spielt die Art der 
Darstellung der Figuren eine wichtige Rolle. Nur wenige werden als monumentale 
Ganzfiguren gezeigt. Licht-Schatten-Kontraste grenzen sie voneinander ab. Dennoch 
wirken sie nicht wie separierte, aneinander gereihte Silhouetten, sie stehen nicht 
einzeln für sich, sondern bilden eine Einheit.  
Diese Bildteilung, welche durch Positionierung der Figuren entsteht, wird in einigen 
Stationen durch Isolierung bewirkt. Hier ist die vierte Station zu erwähnen, in der 
Maria Christus und der Menschenmenge entgegentritt. Sie ist gänzlich isoliert. 
Verstärkt wird der Eindruck durch den starken Kontrast zwischen dem hellen Himmel 
und dem dunklen Umhang Mariä.  
Weitere Elemente der Dramaturgie findet man in der Kostümierung und der 
antikischen „Bühnenarchitektur“, unterstützt von Repoussoirfiguren, die in die Szene 
einführen oder auch einen Dialog zwischen dem realen Betrachter und dem Bild 
schaffen sollen. 
Ein herausragender Punkt in der Via Crucis Domenicos ist die Nahsichtigkeit, die in 
jedem Bild vorhanden ist, denn diese verstärkt den Betrachterbezug. Somit wird der 
Protagonist der Handlung, Jesus, nicht mehr als entfernte unantastbare Gottheit 
präsentiert, sondern als leidender, schmerzerfüllter Mensch, der seinem Tod ins 
Auge blickt. Während die Zuschauer im Bild vor allem in den letzten Szenen passiv 
und teilnahmslos wirken, entwickelt sich eine engere Bindung zwischen dem realen 
Betrachter, Jesus und seiner Familie.  
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Man bemerkt die Integration des Betrachters bereits in vorherigen Stationen 
(besonderes Augenmerk liegt auf der zehnten Station), er ist in jedem Bild 
einbezogen. Nun aber löst er sich von der Menschenmenge und nimmt Anteilnahme 
mit den Angehörigen Christi. Dies zeigt sich am stärksten in der zwölften Station. Die 
Zuschauer im Bild wenden sich vom Tod Christi und seiner trauernden Familie ab, 
um die Kreuzigung eines Schächers zu verfolgen. Für den realen Betrachter bleiben 
die Schächer lediglich im Hintergrund bestehen, sozusagen aus dem Augenwinkel 
her sichtbar, seine Aufmerksamkeit widmet er aber gänzlich den Trauerden und 
Christus. Auch wenn in den letzten beiden Stationen der Zuschauer im Bild das Bild 
verlässt, bleibt der reale Betrachter als Teilnehmender vorhanden. 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die genannten Punkte nicht nur einen 
Dialog zwischen Betrachter und Bild ermöglichen, es entsteht vielmehr ein Dialog 
zwischen Betrachter und Christus.  
Man kann mit Recht behaupten, dass Domenico eine neue Bildform und Bildsprache  
erfindet. Einerseits entdeckt man diese in der Inszenierungsweise, welche der 
Handlung mehr Platz einräumt, das Bild geht über seine Bildgrenzen hinaus. 
Andererseits in der Vermenschlichung Christi und dem offenen Dialog mit ihm, der 
durch die genrehafte Darstellungsweise erzwungen wird.  
Hierbei steht gerade die Rhetorik des Bildes im Vordergrund, welche gleichzeitig auf 
die Unmittelbarkeit des Geschehens verweist. Die Geschichte scheint sich wie ein 
zeitgenössisches Ereignis zu wiederholen und wird dadurch stärker erlebbar.  
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BILDTEIL MIT ABBILDUNGSVERZEICHNIS 
 
Abb. 1 
 
Domenico Tiepolo, Station II, Jesus nimmt das Kreuz auf seine Schultern, Leinwand, 100 x 70, 1747-
1749, 
Italien, Venedig, Oratorio di San Polo. 
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Abb. 2 
 
Domenico Tiepolo, Station VI. Veronika reicht Jesus das Schweißtuch, Leinwand, 100 x 70, 1747-1749, 
Italien, Venedig, Oratorio di San Polo. 
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Abb. 3 
 
Station III. Jesus fällt zum ersten Mal unter dem Kreuz, Leinwand, 100 x 70, 1747-1749, 
Italien, Venedig, Oratorio di San Polo. 
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Abb. 4 
 
Domenico Tiepolo, Station VI. Veronika reicht Jesus das Schweißtuch, Leinwand, 100 x 70, 1747-1749, 
Italien, Venedig, Oratorio di San Polo. 
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Abb. 5 
 
Domenico Tiepolo, Station VIII, Jesus begegnet den weinenden Frauen, Leinwand, 100 x 70, 1747-
1749, 
Italien, Vendeig, Oratorio di San Polo. 
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Abb. 6 
 
Domenico Tiepolo, Station X., Jesus wird seiner Kleider beraubt, Leinwand, 100 x 70, 1747-1749, 
Italien, Vendeig, Oratorio di San Polo. 
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Abb. 7 
 
Domenico Tiepolo, Station XI., Jesus wird ans Kreuz geschlagen, Leinwand, 100 x 70, 1747-1749, 
Italien, Venedig, Oratorio di San Polo. 
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Abb. 8 
 
Domenico Tiepolo, Station XII., Jesus stirbt am Kreuz, Leinwand, 100 x 70, 1747-1749, 
Italien, Venedig, Oratorio di San Polo. 
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Abb. 9 
 
Giandomenico Tiepolo, Station IX. Kreuzweg, Leinwand, 100 x 70, 1747-1749, 
Italien, Venedig, Oratorium, Chiesa di San Polo. 
Abb. 10 
 
Giandomenico Tiepolo, Station IX. Detail: Jahreszahl, 
Italien, Venedig, Oratorium, Chiesa di San Polo. 
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Abb. 11 
 
Giandomenico Tiepolo, Station XIII. Detail: „Domenico Tiepolo Aetatis XX“, 
Italien, Venedig, Oratorium, Chiesa di San Polo. 
 
 
 
Abb. 12 
Domenico Tiepolo, Station I., Ecce 
Homo, Jesus wird zum Tode verurteilt, 
Zeichnung, 20 x 27,5, 1786-1790, 
Gealt, Knox, 2006, S. 473. 
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Abb. 13 
Domenico Tiepolo, Station II., Jesus 
nimmt das Kreuz auf seine Schultern, 
Zeichnung, 20 x 27,5, 1786-1790, 
Gealt, Knox, 2006, S. 475. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 14 
Domenico Tiepolo, Station VII., Jesus 
fällt zum zweiten Mal unter dem 
Kreuz, Zeichnung, 20 x 27,5, 1786-
1790, 
Gealt, Knox, 2006, S. 485 
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Abb. 15 
Domenico Tiepolo, Station IX., Jesus fällt 
zum dritten Mal unter das Kreuz, 
Zeichnung, 20 x 27,5, 1786-1790, 
Gealt, Knox, 2006, S. 489. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 16 
Domenico Tiepolo, Kreuzigung, Jesus wird 
ans Kreuz geschlagen, Zeichnung, 20 x 
27,5, 1786-1790, 
Gealt, Knox, 2006, S. 495. 
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Abb. 17 
 
Domenico Tiepolo, Jesus stirbt am Kreuz, Zeichnung, 20 x 27,5, 1786-1790, 
Gealt, Knox, 2006, S. 497. 
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Abb. 18 
 
Codex Graecus Purpureus Rossanensis, Ecce Homo, fol. 8r, Miniatur, 30,7 x 26, 
3.V.6.Jh., Italien, Rossano, Museo Arcivescovile 
Haseloff, Arthur , 1898, Abb. 12.; Sevrugian, Petra, 1990, Abb. 16. 
 
Abb. 19 
 
Codex Egberti, Jesus vor Pilatus, Ms. 24, fol 82r, Miniatur, 27 x 21, 
977-993, Deutschland, Trier, Stadtbibliothek, 
Franz, Gunther, 2005, S. 162; 
Schiel, Hubert, 1960, S. fol. 82v, Abb. 48. 
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Abb. 20 
 
Hieronymus Bosch, Ecce Homo, Tafel, 71 x 61, 1488/1485, 
Deutschland, Frankfurt/ Main, Städel Museum, 
Marijnissen, Roger, 1987, S.369. 
Abb. 21 
 
Martin Schongauer, Die Passion, Ecce Homo, Radierung, 1470/1490, 
Falk, T., Hirthe,T., 1991, S. 91. 
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Abb. 22 
Albrecht Dürer, große Passion, Ecce Homo, 
Holzschnitt, 39,2 x 28,5, um 1498, 
Schoch, R., Mende, M., Scherbaum, A., 
2002, S. 195. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 23 
Albrecht, Dürer, kleine Passion, Ecce Homo, 
Holzschnitt, 13 x 10, 1509-11, 
Schoch, R., Mende, M., Scherbaum, A., 
2002, S. 316. 
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Abb. 24 
 
Albrecht Dürer, Kupferstichpassion, Ecce Homo, Kupferstich, 11,7 x 7,4, 1512, 
Schoch, R., Mende, M., Scherbaum, A., 2001, S. 140. 
Abb. 25 a, b 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Rembrandt van Rijn, Ecce Homo, Öl auf 
Papier, 54,5 x 44,5, 1635, 
Großbritannien, London , National Gallery, 
Brown, C., Kelch, J., van Thiel, P., 1991, S. 
165. 
Rembrandt van Rijn, Ecce Homo, 
Radierung, 1635, 
Niederlande, Amsterdam, 
Rijksprentenkabinet, 
White, Christopher, 1969. 
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Abb. 26 
 
Elfenbeinrelief, 420/430, 
Großbritannien, London, British Museum, 
 
Dinzelbacher, Peter, 2007. S. 34. 
Abb. 27 
 
Duccio, Maestà, Rückseite: Gang zum Kalvarienberg, doppelseitiger Altar, 1308-1311, 
Italien, Siena, Museo dell' Opera del Duomo 
Bellosi, Luciano, 1999, S. 214. 
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Abb. 28 
Giotto di Bondone, Kreuztragung, 
Fresco, 1302-1305, 
Italien, Padua, Cappella degli 
Scrovegni, 
Imdahl, Max, 1988, Abb. 46; 
Banzato, Davide, 2005, S. 128. 
 
 
 
 
 
 
Abb. 29 
Paul, Hermann und Jan von Limburg, 
Très Riches Heures de Duc de Berry, 
Detail: Kreuztragung, Miniatur, 
1412-16, 
Frankreich, Chantilly, Bibliothèque 
des Fontaines, 
Schacherl, Lilian, 1997, S. 103. 
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Abb. 30 
 
Meister unbekannt, die sieben Fälle Christi. Einblattholzschnitt, Nürnberg, 27,6 x 39,4, um 1490-
1500, 
Österreich, Wien, Albertina, 
RDK, Bd. 6, Sp. 1368 
 
 
Abb. 31 
Hans Memling, Passion Christi, Detail: 
Kreuztragung, Tafel, 55 x 90, 1491, 
Italien, Turin, Galleria Sabauda, 
Belting, H., Kruse, C., 1994, S. 209. 
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Abb. 32 
 
Meister des Hausbuches, Kreuztragung, Kupferstich, ca. 1480, 
Niederlande, Amsterdam, Rijksprentenkabinet, 
Filedt Kok, J.P., 1985, S. 106. 
Abb. 33 
 
Adam Kraft, Zyklus von sieben Kreuzwegstationen auf dem Weg nach St. Johannis: dritte 
Kreuzwegstation, Relief, 1506-1508, 
Deutschland, Nürnberg, 
Kammel, Frank Matthias, 2002, Abb. 18. 
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Abb. 34                                                                            Abb. 35 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 36 
Pietro Lorenzetti, Passion Christi, 
Kreuztragung, Fresco, um 1325, 
Italien, Assisi, San Fransesco, Unterkirche, 
westliches Querhaus, Südarm, 
Poeschke, Joachim, 2003, S. 139. 
 
 
 
Albrecht Dürer, Die große Passion, 
Kreuztragung Christi, Holzschnitt, 39,2 x 28,5, 
1498/99,  
Österreich, Wien, Albertina,  
Schoch, R., Mende, M., Scherbaum, A., 2002, 
S. 199. 
Albrecht Dürer, Die kleine Passion, 
Kreuztragung, Holzschnitt, 13 x 10, 1509,  
Deutschland, München, Staatliche graphische 
Sammlung 
Schoch, R., Mende, M., Scherbaum, A., 2002, 
S. 320. 
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                           Abb. 37                                                                                     Abb. 38 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.  39 
Hans Hirtz (Meister der Karlsruher Passion), Die Karlsruher 
Passion, Detail: Kreuztragung, Tafel, 66 x 47, um 1450, 
Deutschland, Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle 
Roller, Stefan, 1996, S. 21. 
 
 
 
 
Simone Martini, Kreuztragung, Tafel, 25 x 
16, 1336/1342, 
Frankreich, Paris, Musée du Louvre, 
Gowing, Lawrence, 1994, S.37. 
 
Lorenzo, Ghiberti, Bronzetür des Nordportals, 
Detail: Kreuztragung, 1404-1424,  
Italien, Florenz, Baptisterium,  
Paolucci, Antonio, 1994, Abb. 257. 
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Abb. 40 
Albrecht Dürer, Die sieben Schmerzen 
Mariä, Detail: Kreuztragung, Tafel, 63 
x 46, 1496-1498, 
Deutschland, Dresden, 
Gemäldegalerie Alte Meister, 
Kutschbach, Doris, 1995, S.92. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 41 
Passion, Detail: 
Kreuztragung, Mosaik, 6. 
Jahrhundert, 
Italien, Ravenna, S. 
Apollinare Nuovo, 
Langhauswand, 
Bustacchini, Gianfranco, 
1996, S.115-7.  
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Abb. 42 
 
Goldene Evangeliar von Echternach, Dornenkrönung und Kreuztragung, Miniatur, 33,5 x 25,5, 1020-
1030,  
Deutschland, Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum 
Schiller, G., Bd. 2, S. 403, Abb. 238. 
 
 
Abb. 43 
Perikopenbuch Heirich III., Dornenkrönung und 
Vorführung Christi durch Pilatus; Kreuztragung, 
Miniatur, 1039-1043, 
Deutschland, Bremen, Staatsbibliothek, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 403, Abb. 240. 
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Abb. 44 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 45 
 
Hans Multscher, Wurzacher Altar: Detail: Kreuztragung Christi, Tafel, 148 x 140, 1437, 
Deutschland, Berlin-Dahlem, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Gemäldegalerie, 
Marrow, James H., 1979, o. S. 
 
Der Goldene Evangeliar Heinrich III., Dornenkrönung, 
Kreuztagung, Kreuzigung, Miniatur, 
1043-1046, Spanien, El Escorial, Escorial-Bibliothek, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 403, Abb. 239. 
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Abb. 46 
Derick Baegert, Kreuztragung, Tafel, 123 x 95, 
2. Hl. 15. Jh., 
Deutschland, Münster, Westfälisches 
Landesmuseum für Kunst und Kulturgeschichte, 
Marrow, James H., 1979, o. S. 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 47 
Martin Schongauer, Dominikaner Altar, Detail: 
Kreuztragung, Tafel, 116 x 87, 1480-1490, 
Deutschland, Colmar, Unterlinden-Museum, 
Kemperdick, Stephan, 2004, S. 203. 
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Abb. 48 
 
Hans Holbein, Die Graue Passion, Detail: Kreuztragung, Tafel, 1494-1500, 
Deutschland, Stuttgart, Staatsgalerie Stuttgart, 
Wiemann, Elsbeth, 2010, S. 248. 
Abb. 49 
 
Paolo Veronese, Kreuztragung Christi, Leinwand, 166 x 414, 1571, 
Deutschland, Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister, 
Alpatow, Michael W.,  1995, Abb. 63. 
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Abb. 50 
 
Martin Schongauer, Passion Christi, Detail, 
Kreuztragung, Druckgraphik, 16,2 x 11,3, 
1474/80, (viele Standorte), 
Renouard de Bussierre, Sophie, 1991, S. 182. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 51 
Jacopo Bassano, Kalvarienberg, 
Leinwand, um 1540, 
Großbritannien, London, National 
Gallery, 
Walther, Ingo, 1995, S. 179. 
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Abb. 52 
Tafelkreuz, 1138, S. Maria Assunta, 
Italien, Ligurien, Sarzana, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 422, Abb. 287 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 53 
Albrecht Dürer, 
Entwurf zu einer 
Passion, Detail: 
Kreuztragung, 
Zeichnung, 
1520, 
Italien, Florenz, 
Uffizien, 
Cabinetto 
Disegni e 
Stampe 
 
 
Bildarchiv Prometheus, Datenbank: Virtuelle Diathek, Universität Hamburg, Kunstgeschichtliches 
Seminar, Hamburg, Bildnachweis: CD 5000 Handzeichnungen, The York Project, Berlin, 2002. 
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Abb. 54 
 
Pieter Brueghel d.Ä., Kreuztragung, Tafel, 124 x 170, 1564, 
Österreich, Wien, Kunsthistorisches Museum, 
Vöhringer, Christian, 1999, S. 70. 
Abb. 55 
 
Ehem. Davenham, Malvern, Slg. Dyson Perrins ms. 51, Bibel, fol. 3 v. Bologna oder Padua, Miniatur,  
um 1260. 
Warner, George, 1920, Abb. 53. 
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Abb. 56 
 
Künstler unbekannt, Entkleidung 
Christi, Tafel, Ende 13. Jh., 
umbrisch, 
Italien, Perugia, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 429, Abb. 301. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 57 
Byzantinischer Meister, 
Entkleidung Christi, Tafel, 
Polyptychon-Fragment, 14. Jh. 
Italien, Bologna 
Schiller, G., Bd. 2, S. 429, Abb. 
302. 
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Abb. 58 
Les Grandes Heures du Duc de Berry, Ms. fr. 919, 
Miniatur, um 1409, 
Frankreich, Paris, Bibliothèque Nationale de 
France, 
Unidam , Abbildungsnachweis: Universität Wien, 
Institut für Kunstgeschichte, Fotosammlung 
(Reproduktionsfoto). 
 
 
 
 
 
 
  
Abb. 59 
Hans Hirtz, Die Karlsruher Passion, Detail: 
Entkleidung, Tafel, 66 x 47, um 1450, 
Deutschland, Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle, 
Roller, Stefan, 1996, S.22. 
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Abb. 60 
El Greco (Doménikos Theotokópoulus), El 
Espolio (die Entkleidung), Tafel, 55,6 x 34, 7, 
1577-1579, 
Spanien, Toledo, Sakristei der Kathedrale, 
Walther, Ingo, 1995, S. 210. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 61 
Theodorus-Psalter, Add. 19352, fol. 23., 
Miniatur, 9. Jahrhundert, 
Großbritannien, London, British Museum, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 428, Abb. 298. 
 
 
 
114 
 
 
Abb. 62 
Kreuzannagelung, Miniatur, 12. Jahrhundert, gr. 372, fol. 33. 
Italien, Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 428, Abb. 299. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 63 
Gebrüder Limburg, Très Riches Heures du Duc 
de Berry, fol 141v. Kreuzannagelung, Miniatur, 
29 x 21, 1410-1416, 
USA, New York, The Metropolitan Museum of 
Art - The Cloisters, 
König, Eberhard, 2004, S. 103. 
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Abb. 64 
Albrecht Dürer, Die sieben Schmerzen Mariä, 
Detail: Kreuzannagelung, Tafel, 63 x 46, 1496-
1498, 
Deutschland, Dresden, Gemäldegalerie Alte 
Meister 
Kutschbach, Doris, 1995, S.93. 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 65 
Albrecht Dürer, Die kleine Passion, 
Detail: Kreuzigung, Holzschnitt, 13 x 
10, 1509-11, viele Standorte, 
Schoch, R., Mende, M., Scherbaum, A., 
2002, Seite 323. 
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Abb. 66 
Kreuzabnahme, Grablegung, Egbert-Codex, 
Reichenau, Miniatur, 27 x 21, um 980, 
Deutschland, Trier, Stadtbibliothek, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 544, Abb. 544. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 67 
Göttinger Sakramentar [Cod. Ms. theol.2° 231 
Cim, fol. 64r.], Kreuzabnahme, Grablegung, 
Miniatur, um 975, 
Deutschland, Göttingen, Staats- und 
Universitätsbibliothek, 
Winterer, Christoph, 2009, Abb. 22. 
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Abb. 68 
 
Kreuzabnahme, Grabtragung, Fuldaer Sakramentar, Miniatur, 1020, 
Deutschland, Bamberg, Staatsbibliothek, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 544, Abb. 547. 
 
 
 
Abb. 69 
Simone Martini, Kreuzabnahme, Tafel, 24,4 x 
15,5, um 1320, 
Belgien, Antwerpen, Koninklijk Museum voor 
Schone Kunsten, 
Bosch-Abele, Susanne, 2005. S. 43. 
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Abb. 70 
 
Rogier van der Weyden, Kreuzabnahme, Tafel, 220 x 262, um 1432-1435 
Spanien, Madrid, Museo del Prado, 
Belting, H., Kruse, C., 1994. 
 
 
Abb. 71 
Fra Angelico, Kreuzabnahme, Tafel, 
176 x 185, um 1440, 
Italien, Florenz, Museo di San 
Marco, 
Hood, William, 1993, Abb. 76. 
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Abb. 72 
Peter Paul Rubens, Kreuzabnahme, 
Tafel, 420,4 x 320, 1612, 
Belgien, Antwerpen, Kathedrale, 
Tomann, Rolf, 1997, S. 446. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 73 
Chludov-Psalter, Grabtragung, Miniatur, 
2. Hl. 9. Jh., Konstantinopel, 
Russland, Moskau, 
Schiller, G., Bd. 2, S. 554, Abb. 567. 
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Abb. 74 
 
Homilien des Gregor von Nazianz, Miniatur, 2. Hl. 9. Jh., Konstantinopel, 
Schiller, G., . 2, S, 545, Abb. 548. 
 
 
 
Abb. 75 
Duccio di Buonisegna, Maestà, 
Rückseite (Passion Christi), Detail: 
Grablegung, doppelseitiger Altar, 
1308-1311, 
Italien, Siena, Museo dell´Opera del 
Duomo, 
Bellosi, Luciano, 1999, S. 238. 
121 
 
 
 
Abb. 76 
Simone Martini, Grablegung Christi, 
Tafel, 22 x 15, 1336-1342, 
Deutschland, Berlin, Gemäldegalerie 
Chelazzi Dini, G., Angelini, A., Sani, B., 
1997, S. 95. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 77 
Donatello, 
Sakramentstabernakel, 
Detail: Grablegung, Relief, 
um 1432-1433, 
Italien, Rom, St. Peter, 
Tesoro, 
Poeschke, Joachim, 1990,  
Abb.80. 
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Abb. 78 
 
Tizian Vecellio, Grablegung, Leinwand, 99,5 x 115,5,  um 1565, 
Österreich, Wien, Kunsthistorisches Museum, 
Ferino-Pagden, Sylvia, 2007, S. 313. 
 
Abb. 79 
Michelangelo Merisi da Caravaggio, 
Grablegung, Leinwand, 300 x 203, 1602-
1604, 
Italien, Rom, Vatikanische Sammlungen, 
Moir, Alfred, 1989, S. 97. 
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Abb. 80 
 
Das Banquett des Antonius und der Kleopatra, Leinwand, 249 x 346, 1743/44, 
Australien, Melbourne, National Gallery of Voctoria, 
Alpers, S., Baxandall, M., 1994, S. 57, Abb. 66. 
Abb. 81 
 
G.B. Tiepolo, Alexander und Campaspe im Atelier des Apelles, Leinwand, 54 x 74, 1725-1730, 
Kanada, Montreal, Montreal Museum of Fine Arts, öffentliche Sammlung, 
Alpers, S., Baxandall, M., 1994, S. 11, Abb. 12. 
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Abb.82 
G.B. Tiepolo, Familie des Darius 
vor Alexander, Leinwand, 83 x 
105, 1743, 
Italien, Montecchio Maggiore, 
Villa Cordellina, 
Romanelli, Giandomenico, 1997, 
S. 679. 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 83 
G.B. Tiepolo, Maecenas empfiehlt 
die Künste dem Schutz des 
Augustus, Leinwand, 69,5 x 89,  
1743, 
Russland, St. Petersburg, Ermitage, 
Bildarchiv Prometheus, 
Datenbank: Diathek online, 
Technische Universität Dresden, 
Institut für Kunstgeschichte, 
Dresden. 
 
 
 
125 
 
 
 
Abb. 84 
G.B. Tiepolo, das Abendmahl, Leinwand, 284 x 138, 
1747/48, 
Italien, Desenzano, Pfarrkirche in Desenzano, 
Pedrocco, Filippo, 2003, S. 277, Abb. 203. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 85 
G.B. Tiepolo, das Martyrium des hl. Johannes, Bischof von 
Bergamo, Leinwand, 502 x 240, 1743-1745, 
Italien, Bergamo, Dom, 
Pedrocco, Filippo, 2003, S. 269, Abb. 187. 
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Abb. 86 
G.B. Tiepolo, 
Zuschauer auf 
einem Balkon (der 
Ruhm kündigt den 
Bewohnern der 
Villa die Ankunft 
des Gastes an), 
Fresco auf 
Leinwand, 1000 x 
400, um 1752, 
 
Frankreich, Paris, Musée Jacquemart-André, 
Pedrocco, Filippo, 2003, S. 272, Abb. 193/1. 
 
 
Abb. 86 a 
Detail: Cecilia Guardi (rechts) 
 
 
 
 
Abb. 86 b 
Detail: Porträt Domenico 
(rechts) 
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Abb. 87 
 
G.B. Tiepolo, Opferung Iphigeniens, Leinwand, 62,7 x 108, 1735, 
Italien, Sammlung Giustiani Recanati, 
Pedrocco, Filippo, 2003, S. 55/56, Abb. 66. 
Abb. 88 
 
Tizian, Ecce homo, Leinwand, 242 x 361, 1543, 
Österreich, Wien, Kunsthistorisches Museum, 
Ferino-Pagden, Sylvia, 2007, S. 287. 
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Abb. 89 
Jacopo Tintoretto, Christus vor Pilatus, 
Leinwand, 515 x 380, 1566/67, 
Italien, Venedig, Scuola di San Rocco, La 
Sala dell´Albergo, 
Romanelli, Giandomenico, 1994, S. 94. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 90 
 
Rembrandt 
Haarmenszon van 
Rijn, Ecce Homo, 
Radierung, 38,3 x 
45, 5, 1655, 
Deutschland, Berlin, 
Staatliche Museen 
zu Berlin, 
Kupferstichkabinett, 
Bevers, H., 
Schathorn, P., 
Welzel, B., 1991, S. 
275. 
Abb. 91 
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Balthasar Riepp, Station I., Jesus wird zum Tod verurteil, Leinwand, 1736, 
Österreich, Wilten, Pfarrkirche, 
Mair, Josef, 2003, o.S. 
Abb. 92 
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Gottfried Bernhard Göz, Station I., 1752, 
Deutschland, Oberschönenfeld, Zisterzienserinnen-Abteikirche, 
Isphording, Eduard, 1982, S. 42. 
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Abb. 93 
Gottfried Bernhard Göz, Station I., 
Druckgraphik, 1752, 
Deutschland, Augsburg, Städtische 
Kunstsammlung, 
Isphording, Eduard, 1982, o. S. 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 94 
Vincenzo Raimondi, Stundenbuch 
für Eleonora Ippolita Gonzaga, fol. 
110v., Miniatur, Urbino, um 1530-
1538, 
Großbritannien, Oxford, Bodleian 
Library, 
Unidam, Abbildungsnachweis: 
Kunsthistorische Gesellschaft Wien - 
Bibliotheksstiftung Otto 
Pächt/Pächt-Archiv. 
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Abb. 95 
Vatican Cod. Lat 3769, Kreuztragung, fol. 
116r., Gent, Miniatur, um 1500, 
Italien, Vatikan, Biblioteca Apostolica 
Vatican, 
Unidam, Abbildungsnachweis: Sammlung 
Krieger. 
 
 
 
 
 
Abb. 96 
Balthasar Riepp, Station II., Jesus nimmt 
das Kreuz auf seine Schultern,  Leinwand, 
1736, 
Österreich, Wilten, Pfarrkirche, 
Mair, Josef, 2003, o. S. 
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Abb. 97 
 
Gottfried Bernhard Göz, Station II., 1752, 
Deutschland, Oberschönenfeld, Zisterzienserinnen-Abteikirche, 
Isphording, Eduard, 1982, S. 43. 
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Abb. 98 
 
G.B. Tiepolo, Kreuzweg Christi, Aufstieg zum Kalvarienberg, Leinwand, 450 x 517, 1738-1740, 
Italien, Venedig, Sant´Alvise, 
Romanelli, Giandomenico, 1997, S. 674-675. 
 
 
Abb. 99 
Martin Schongauer, 
die große 
Kreuztragung, 
Kupferstich, 28,6 x 
32,0, um 1485, 
(viele Standorte), 
Kemperdick, 
Stephan, 2004, S. 
100 – 101. 
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Abb. 100 
 
Michael Willmann, Kalvarienberg von Krzeszow, Station VIII., Jesus begegnet den weinenden Frauen, 
1672, 
Polen, Warschau, National Museum, 
http://www.drogibaroku.org/mod/resource/view.php?id=93  8.12.2011, 15: 25 h. 
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Abb. 101 
 
Balthasar Riepp, Station VI., Jesus trocknet sein Gesicht mit dem Schweißtuch der heiligen Veronika, 
Leinwand, 1736, 
Österreich, Wilten, Pfarrkirche, 
Mair, Josef, 2003, o. S. 
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Abb. 102 
Lorenzo Tiepolo, Cecilia Guard (Ritratto di Cecilia 
Guardi Tiepolo),Pastell auf Karton, 67 x 54, 1757, 
Italien, Venedig, Museo del Settecento, Ca´ 
Rezzenico, 
Romanelli, G., Pedrocco, F., 1997, S. 80/81. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 103 
Domenico Tiepolo, Porträt Anna Maria Tiepolo, 
Zeichnung, 23,6 x 16,8, 1747-1748, 
Polen, Stettin, Muzeum Narodowe Szezecin, 
Gealt, Knox, 1996, S. 117, Abb. 11 
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Abb. 104 a 
Domenico Tiepolo, Porträt, Lorenzo 
Tiepolo, Zeichnung, 27,5 x 10,3, o.J., 
Knox, G., 1980, Abb. M. 166. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 104 b 
G.B. Tiepolo, Porträt, Lorenzo: Junge mit 
Buch, Leinwand, 48,3 x 39,1, 1745-1750, 
USA, New Orleans, New Orleans Museum 
of Art, 
Perry, M., Peters Borown, E., 1994, S. 246, 
Abb.47. 
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Abb. 105 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Balthasar Riepp, Station VIII., Jesus begegnet den weinenden Frauen, Leinwand, 1736, 
Österreich, Wilten, Pfarrkirche, 
Mair, Josef, 2003, o.S. 
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Abb. 106 
 
Gottfried Bernhard Göz, Station VIII., Jesus trästet die Frauen von Jerusalem, 1752, 
Deutschland, Oberschönenfeld, Zisterzienserinnen-Abteikirche, 
Isphording, Eduard, 1982, Abb. 47. 
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Abb. 107 
 
Balthasar Riepp, Station X., Jesus wird seiner Kleider beraubt, Leinwand, 1736, 
Österreich, Wilten, Pfarrkirche, 
Mair, Josef, 2003, o. S. 
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Abb. 108 
Gottfried Bernhard Göz, Station X., Jesus 
wird seiner Kleider beraubt, 1752, 
Deutschland, Oberschönenfeld, 
Zisterzienserinnen-Abteikirche, 
Isphording, Eduard, 1982, Abb. 51. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 109 
Michael Willmann, Kalvarienberg von 
Krzeszow, Station X., Jesus wird seiner 
Kleider braubt, 1672, 
Polen, Zabkowice Slaskie, Rathaus, 
http://www.drogibaroku.org/mod/resource/view.php?id=93 8.12.2011, 17:09 h. 
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Abb. 110 
Balthasar Riepp, Station XI., Jesus wird ans 
Kreuz geschlagen, Leinwand, 1736, 
Österreich, Wilten, Pfarrkirche, 
Mair, Josef, 2003, o. S. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 111 
Gottfried Bernhard Göz, Station XI., Jesus wird ans 
Kreuz geschlagen, 1752, 
Deutschland, Oberschönenfeld, Zisterzienserinnen-
Abteikirche, 
Isphording, Eduard, 1982, Abb. 52. 
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Abb. 112 
Rembrandt Haarmenszon van Rijn, 
Kreuzabnahme, Leinwand, 31,9 x 
26,7, um 1635, 
Großbritannien, London, national 
Gallery, 
Gerson, Horst, 1971, S. 565. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 113 
Domenico Tiepolo, Kreuzabnahme, 
Federzeichnung, 49 x 39, ab 1738, 
Frankreich, Paris, Musée du Louvre, 
Robinson, Franklin W., 1967, S. 177. 
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Abb. 114 
Domenico Tiepolo, Kreuzigung, 
Federzeichnung, 48,5 x 38,5, ab 1738, 
Frankreich, Paris, Musée du Louvre, 
Robinson, Franklin W., 1967, S. 185 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 115 
Johann Baptist Enderle, Kreuzweg, Station IV. Jeseus 
begegnet seiner Mutter, Öl auf Holz, o. A., 1762, 
Deutschland, Wettenhausen, Klosterkirche, 
Dasser, Karl Ludwig, 1970, Abb. 18. 
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Abb. 116 a 
Johann Baptist Enderle, 
Kreuzweg, Station III-VII., 
Fresco, o. A., 1763, 
Deutschland, Hammerstetten, 
Filialkirche, 
Dasser, Karl Ludwig, 1970, Abb. 
70. 
 
 
 
 
 
Abb. 116 b 
Johann Baptist Enderle, Kreuzweg,  
Detail: Station IV. 
s.o. 
 
 
 
 
Abb. 117 
Johann Baptist Enderle, Kreuzweg, Station IV., Fresco, o. A., 
1770, 
Deutschland, Seeg, Pfarrkirche 
Dasser, Karl Ludwig, 1970, Abb. 19. 
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Abb. 118 
Gottfried Bernhard Göz, Kreuzweg, IV. Station, 
Kupferstich, o. A., um 1742, 
Deutschland, Augsburg, Städtisches 
Kunstsammlungen, 
Dasser, Karl Ludwig, 1970, Abb. 17. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 119 
Johann Baptist Enderle, 
Kreuzweg, Station X.-
XII., Fresco, o. A., 1770, 
Österreich, Seeg, 
Pfarrkirche 
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„Ich habe mich bemüht, sämtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre 
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch 
eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung bei mir.“  
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ZUSAMMENFASSUNG 
Die Arbeit befaßt sich mit der narrativen Gestaltungsweise des Kreuzweges von 
Giandomenico Tiepolo in der Chiesa di San Polo, dem ersten Hauptwerk des 
Künstlers und dem ersten Kreuzwegzyklus Venedigs. 
Das Frühwerk aus San Polo soll für ein tieferes Auseinandersetzen mit dem jungen 
Künstler, seinen Vorstellungen und seinem Wissen dienen. Die Frage lautet, wie 
Domenico das religiöse Sujet des Kreuzweges in narrativer Sicht begreift. Für die 
genauere Betrachtung ist es also notwendig sich mit der Geschichte des 
Kreuzweges auseinanderzusetzen und die Darstellungstradition einzelner Stationen 
zu untersuchen. Somit können Parallelen und Unterschiede zu den Stationen 
Domenicos herausgefiltert werden. Es werden lediglich einige Stationen des Zyklus 
untersucht und mit Werken anderer Künstler (Schongauer, Tizian und Tintoretto), als 
auch mit zeitgenössischen Kreuzwegen (Göz, Riepp und Willmann) verglichen. So 
wird die Frage, ob Domenico von der kanonischen Form früherer und 
zeitgenössischer Kreuzwegdarstellungen abweicht, zu lösen sein.  
Um die Eigenart des Malers hervorzuheben werden kompositorische Mittel und 
Inszenierungsmöglichkeiten, auf die Domenico zurückgreift, beschrieben. Als Sohn 
und Schüler des bekannten Künstlers Giambattista Tiepolo war Domenico durchaus 
in der venezianischen Tradition verankert, dennoch ist seine narrative Umsetzung 
des religiösen Sujets sehr unkonventionell.  
Er nutzt eine genrehafte Darstellungsweise und das Einbeziehen des Betrachters 
aus, um eine stärkere Vermenschlichung Christi zu schaffen und einen offenen 
Dialog mit ihm zu erzeugen. Das Resultat ist eine neue Bildform und Bildsprache, die 
Domenico durch seine „reportagenartige“ Erzählung  erfindet. Dabei steht gerade die 
Rhetorik des Bildes im Vordergrund, welche gleichzeitig auf die Unmittelbarkeit des 
Geschehens verweist. Die Geschichte scheint sich wie ein zeitgenössisches Ereignis 
zu wiederholen und wird dadurch stärker erlebbar.  
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